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MICHELANGELO’S 
DRAWINGS AFTER 
MASACCIO’S SAGRA 


To WALTER FRIEDLAENDER 


E reproduce here the two sides of a sheet of drawings in the 


Albertina (Figs. 1 and 2). Up to a point, scholarly opinion on them and on the 
group of drawings associated with them is unanimous: they are by Michelangelo, 


* This article is a revision of a paper read before the Renaissance Section of the annual meeting of the Col- 
lege Art Association on January 29, 1947. Among the many courteous comments which have helped the revising, 
those of Prors. Mitton BROWN and CLARENCE KENNEDY must be cited. Pror. MALcorm Dewey, head of the Depart- 
ment of Fine Arts at Emory University, DEAN Harris Purks of its College of Arts and Sciences, and Pror. ULRICH 
MioDELDORF, chairman of the Renaissance Section, made arrangements permitting me to read the paper. Miss JANE 
CosTELLo, of New York University, and Miss MARGARET JEMISON and her staff at the Emory University Library, 
went out of their way in trying to compensate for the difficulties of research carried out at a great distance from 
needed study materials. I am especially in debt to my friend Dr. CHARLES KISTLER, at that time Instructor in His- 


tory at Emory, whose generous concern greatly stimulated the actual writing. 
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are copies after old masters, and are 
his earliest surviving works in any 
medium,’ variously dated 1488 to 
1492. Some other drawings of the 
group copy older known works, 
such as Giotto’s Ascension of St. 
John in Sta. Croce and the figure of 
St. Peter at the right of Masaccio’s 
Tribute Money.” No specific source 
can be cited for the Albertina draw- 
ings, but apparently because of their 
very intimate connection with these 
others, and because their style seems 
to suggest the working of a more 
archaic principle within Michel- 
angelo, it is always presumed with- 
out debate that they are derived 


1. All these views were advanced by F. von 
PorTHEIM, Beitraege zu den Werken Michelangelos, 
in: “Repertorium fuer Kunstwissenschaft,” XII, 
1889, p. 140 ff. In a statement rejecting nearly all 
the classic attributions of drawings to Michel- 
angelo, GIOVANNI MOoRELLI swept these away with 
the rest. (Handzeichnungen italienischer Meister 
in photographischen Aufnahmen . . . in: “Kunst- 
chronik,” N. F., III, 1891-92, p. 290 ff.). Otherwise 
every published statement has confirmed or, in 

recent times, simply assumed the attribution. 
FIG, tony, MICHETAN GENO) CRI nie, drawing. — Albertina, Among them are those of WICKHOFF (Die itali- 
; enische Handzeichnungen der Albertina, II Teil, 
Die Roemische Schule, in: “Jahrbuch . . . des 
Allerhoechsten Kaiserhauses,” XIII, 1892, II Teil, No. 150), BERENSON (The Drawings of the Florentine Painters, 
1903, 2nd ed. 1938, II, No. 1602), Frey, (Michelangelos Jugendjahre, 1907, p. 33, and Die Handzeichnungen Michel- 
angelo Buonarrotis, 1909-11, I, Nos. 22-23), THope (Kritische Untersuchungen ueber den Werken Michelangelos, 
III, 1913, p. 525), Witpe, (Zur Kritik der Haarlemer Michelangelozeichnungen, in: “Belvedere,” XI, 1927, p. 147 and 
Eine Studie Michelangelos nach der Antike, in: Mitteilungen, des Kunsthistorisches Instituts in Florenz,” IV, 1932, pp. 
46-47), ToLnay, (Die Handzeichnungen Michelangelos im Archivio Buonarroti, in: “Muenchener Jahrbuch,” V, 1928, pp. 
450 ff., Michelangelostudien: Jugendwerke, in: “Jahrbuch der preussischen Kunstsammlungen,” LIV, 1933, pp. 95 ff., 
and — chiefly in statements repeating those of the two articles — The Youth of Michelanglo, Princeton, 1943, pp. 63 ff., 
177 ff.), SALMI (Masaccio, in: Paris, 1934, p. 24, and BAUMGART (Die Zeichnungen Michelangelos bis 1506, in: 
“Marburger Jahrbuch,” X, 1937, pp. 209 ff.). When allusion is made to these writers in the remainder of this study 
without a footnote, the reference is to the pages cited here. Of course many other passing references, not appearing 
in special studies of these or related problems, confirm the attribution more or less thoughtfully, but presumably no 
denials have appeared in print since 1892. I have not been able to examine the originals, and being warned against 
Frey’s reproductions, the most splendid, by both THODE and BERENSON on differing grounds —a warning most cru- 
cial in that one is more easily led into assuming that a reproduction of a drawing is reliable than that of a 
painting —I am incompetent to judge of their authorship for myself ex novo. Fortunately, this matter is irrelevant to 
the present arguments (though not to the significance of indulging in them) except at the very end. At that point the 
question will be referred to again and a recent unpublished denial of the attribution briefly discussed. 

2. Among the most accessible reproductions of these two drawings are those in BERENSON, Of. cit., III, figs. 

571, 572, and TOLNAY, The Youth, figs. 74 and 75. 
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from some lost work. It is when a hypothesis is offered about the identity of that 
work that disagreement sets in. This paper will reconsider the two principal posi- 
tions, one current, one abandoned, and offer new evidence apparently supporting 
the latter. 

The current theory is the one first proposed by Berenson in 1903. Adopted by 
Thode, Panofsky, Popp, Wilde, Tolnay, Salmi, and Baumgart, it has become com- 
mon property. Some agree with 
Berenson completely, some say 
his view is likely though not sub- 
ject to proof, and some would 
apply it to the recto only, but all 
accept it as standard and pro- 
ceed from there. In this view 
the drawings derive from the 
lost monochrome fresco of Ma- 
saccio representing the Conse- 
cration of the Carmine. 

This view, which will be 
analyzed below, supersedes an 
older one which in recent writ- 
ings has received little more at- 
tention than complete biblio- 
graphical coverage of the 
drawings demands. Its propo- 
nents sought to derive them 
from some lost work of Ghirlan- 
daio; there were only three writ- 
ers in this group, but each was 
remarkable. Friedrich von Port- 
heim’s name is little known to- 
day, but this scholar who died 
young was the first to offer all 
three of the hypotheses about : : 
these drawings which everyone ri. 2. — micuetancero. ri ee mn Vienna 
admits: their authorship, their 
date, and their status as copies. Hence Portheim’s proposal to connect them further 
with Ghirlandaio commands respect. He seems to have worked it out in an ex- 
change of ideas with Wickhoff, who mentions it again in a publication of his own. 
It was finally restated by Karl Frey, one of the most distinguished of all students 
in this field, whose remarks are also of special interest because he wrote after 
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Berenson and set out to refute him. 

Both arguments necessarily use general stylistic analogy as their main plank. 

Berenson depends chiefly on the drapery forms and the general sense of monu- 

ia, ; MES ur 
mentality. He cites the “massively dignified people, with majestic draperies and 
on the verso, “the sense of form, the structure and the draperies.” If this recalls 
Masaccio’s style in general, other factors point to the Sagra in particular. Aside 
from the fact that it is Masaccio’s most famous lost work, and the only known one 
involving a large composition with spectators, the key at the belt recalls the keys 
mentioned in Vasari’s description of the Sagra. It is true that Vasari says the keys 
are held in the hand, but here Berenson cites Vasari’s well-known inexactitude. 
Rather than rejecting Berenson’s entire argument because of the uncertainty of this 
part of it, the evidence of the key should probably be ruled out of court without 
prejudice. Some students, apparently adopting this attitude, have accepted the 
relation to Masaccio but have treated the Sagra proposal hesitantly. 

To one who has noted Berenson’s monumentality argument, Portheim’s state- 
ments have an unexpected sound. He notes the sense of “massive movement” in the 
drawings, and reflects that Ghirlandaio’s adherence to the monumentalizing tra- 
dition in Florentine painting — we may read Masaccio tradition — would be sure 
to attract Michelangelo. The reader taking both these comments at their face value, 
and interrelating them, would come out with notions of stylistic linkage between the 
two older painters which he could not support face to face with their works. The 
whole situation reminds us that there is a continuous evolving tradition in Floren- 
tine Quattrocento painting, one of whose criteria is the monumental, robed human 
figure. Masaccio is undeniably the great man of this tradition, but a minor figure 
can exemplify its external traits just as much. Monumentality — even this par- 
ticular concrete type of Quattrocento monumentality — will not suffice to associate 
a work like our drawing with any one painter of this tradition rather than another. 
It seems at least possible that some of the writers have been equating the most ad- 
mired exemplar of the style with the style in general.* In the case of a work by any 

3. It is instructive — and a document of cultural history —that the rejection of the Ghirlandaio theory for 
the Masaccio theory follows the downfall of Ghirlandaio as a great artist for the Victorian period, and the rise of 
Masaccio to a still more exalted position which was taking place gradually during the same period and has cul- 
minated in our own time. Any reader of Rusx1n’s Mornings in Florence will recall his fury against the popular 
admiration of Ghirlandaio; his point of view is developed by BERENSON himself in his very influential Florentine 
Painters of the Renaissance. The XIX Century respect for Ghirlandaio is so foreign to our attitudes that some extended 
quotations may properly be inserted. WiLLIAM MicHAEL RossETTI wrote in the Encyclopedia Brittanica that: “In 
general artistic attainment Ghirlandaio may fairly be regarded as exceeding all his precursors or competitors, 
though the names of a few, particularly Giotto, Masaccio, Lippo Lippi and Botticelli, stand higher for originating 
power.” Crowe and Cavalcaselle, whose esthetic doctrines are so much less notable and more typical than their 
discussions of attribution, say: “Unequal to Masaccio or even to Fra Filippo in the power of charming by bright- 
ness or richness of tone, he first claimed attention by his intelligence of grand and decorous laws of composition. His 
strongly tempered mind, braced with a nerve equal to that of Michelangelo, was above the artifices of color, which 
he doubtless considered second to the science of distribution and of form, and calculated to fetter his inclination for 


expressing on large surfaces and with great speed the grand conceptions of his genius.” They proceed to point out 
(Continued on next page) 


EE … 
MICHELANGELO’S DRAWINGS AFTER MASACCIO’S S4GRA 393 


of these exemplars, Masaccio, Ghirlandaio, or another, the trained eye will have 
no difficulty in identifying the personality. In the case of a copy like the drawing, 
the introduction of the extra step means that much of the evidence from personal 
refinements and tricks is missing; we have instead the personality of the copyist. 
Are there in those elements of the drawing which connect it with this tradition — 
the poses, the drawing of folds, the modeling — any elements which relate it more 
closely to one phase of the style than another? From the statements of the critics 
quoted above, it would seem that none have been observed, for they are notable for 
their brevity and generality. It would seem, then, that the only real evidence pro- 
vided by these observations attaches the drawings to this Quattrocento style in 
general, which is the common denominator of the opinions — a conclusion to which 
all the critics named above would subscribe. Curiously enough, it is the recent stu- 
dents of Michelangelo’s youth (who adhere to the Masaccio theory) who have 
emphasized the presence of the tradition in Ghirlandaio, and indeed have stated 
that it appears more strongly in his time than at any point after the death of Ma- 
saccio. 

Just before discussing this drawing, Tolnay observes that among Florentine 
painters of the 1480’s, Ghirlandaio is one of the closest to Masaccio. While stig- 
matizing his inferiority to the older master, he defined his style as “simple and 
weighty” and “conserving the essential rules of harmonious arrangement.” Wilde, 
in connection with Michelangelo’s beginnings, had earlier signalized a general 
return at this date to the style of the beginning of the century, to “simpler and more 
expressive bodily gestures, and instead of the restlessly agitated drapery, large 
lines of folds in a continuous sweep.” This view can be upheld by the works. If 
Berenson was certainly thinking of the famous rightmost Apostle of the T'ribute 
Money more than any other figure, Portheim presumably had in mind some one 
like the spectator citizens of the Annunciation to Zacharias. Hence, in trying to 
determine the prototype of the Albertina drawing, all these elements must be dis- 


the great debt he owed to Masaccio. A final quotation from E. H. AND E. W. BLasHrietp and A. A. Hopkins, the 
popular editors of VAsaRI, is especially appropriate to our problem. “In the trio of great Florentine painters whose 
works filled the last quarter of the XV Century Ghirlandaio is less original than Botticelli, less tender than Filippino 
Lippi, but more powerful than either of them, and far more direct. . . . The Florentine citizen, standing grave and 
dignified in his long gown, the Florentine woman, at once simple and stately in her stiff brocades or flowing mantle, 
are what he loved best to paint in all nature.” Unfortunately the comments of the critics show that these factors 
have at least an oblique connection with their decisions. Several remark how singularly appropriate it is that Michel- 
angelo’s copies are after the two or three (as the case may be) great masters of his tradition, the other being Giotto. 
Some go further and indicate that he was fated to copy them, while a writer in Germany about 1938 seems to sug- 
gest that he could not have been attracted to anyone else. Apart from any other considerations, this involves the 
fallacy of failing to take lost works into account, WILDE (1932): “Jn der Wahl der Vorbilder verraet sich die 
Gesinnung des jungen Michelangelos.” PortHetM, upholding the opposite theory, had made a similar remark. KARL 
Frey couples his decision in favor of Ghirlandaio with a defense of Ghirlandaio’s status in general. BAUMGART 
(1938) writes: “Es ist kein Zufall, dass [the drawings] zum Vorbild nehmen [Giotto and Masaccio]. . . . Mit un- 
trueglich sicherem Instinkt erkennt der 15- bis 17- jaehrige, dass nur sie —wenigstens fuer Florenz— den Weg 
aus der kuenstlerisch verwarrenene und verrannten Zeit um 1490 zeigen konnten.” 
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carded,‘ despite the fact that they are its most conspicuous features. These same 
untenable pieces of evidence have always been the mainstay of the Masaccio theory 
particularly. It may be noted parenthetically that, if we regard the drawings as 
works of Michelangelo of about 1490, still another intermediate factor enters in to 
block solution of the problem along such lines. As works connected with paintings 
by a fifteen-year-old boy who had studied painting only with Ghirlandaio, they 
could not fail to show his influence stylistically. In a discussion based on the above 
evidence, it would be scarcely possible to remove such an element from critical 


calculations. 
Berenson also refers to the profiles as 


Masacciesque; here he seems to be per- 
haps on weaker ground. Typical profile 
heads of Masaccio and Ghirlandaio 
(Figs. 3, 4 and 5) are plainly most un- 
like. Where the first is normative, the sec- 
ond is particularistic. Masaccio’s relaxed 
and regular features suggest the general 
form of mature men, or of mature men of 
a certain standard type; Ghirlandaio’s 
figures are not only individualized, but 
suggest atypical individuals, stamped 
with their unique experiences. Even when 
Masaccio is at his most individual, as in 
the profile portrait of a specific donor here 
reproduced, and is lively in expression 
and detailed in features, the figure is a 
median figure of his class and is drawn 
ay ) in a resolved and balanced way; Ghir- 
pro. 3. —Masaccio, — Trinity. — Sta. Maria Novella, Flor. /amdaio continually makes his portraits 

eee ote es Ua individual persons by emphasizing an ec- 
centricity that seems now literal, now satiric. Perhaps this is because Masaccio’s 
vitality comes from pictorial factors, the energy of modeling and the play of light; 
Ghirlandaio, less talented along these lines, designs faces with marked oddities of 
feature and expression to give them vitality. Harmonious reserve gives way to all- 
too-human preoccupations of the moment — philosophical contemplation to gre- 
garious diversions. In the period’s own terms, the distinction is between substance 
and accident, eternal and transient, the essential and the external surface. The 


4. The same point may be stated in other terms: anyone pointing to these factors to relate the drawings to 
Masaccio would have to be reminded that Ghirlandaio was influenced by that painter in just such respects, which 
would account adequately for the general resemblance; anyone pointing to them to relate the drawings to Ghirlandaio 
would have to be reminded of the same fact from the opposite side, i.e., that Ghirlandaio’s drapery style was un- 
original, so that the copy-drawing might revert directly to the ultimate source rather than to the intermediate one. 
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FIG, 4.— GHIRLANDAIO, — Annunciation to Zacharias. — Choir of Sta. 
Novella, Florence. (Detail with Heads of Spectators). 


words available in language 
for analysis of this aspect of 
painting cannot but be lim- 
ited to more or less appro- 
priate metaphors, and make 
the distinction far too dia- 
metric. The distinction exists 
nonetheless — to draw it is 
by no means original — and 
it seems plain that the profile 
heads of the Albertina draw- 
ings fit cleanly into the Ghir- 
landaio idiom as against the 
Masaccio idiom. Indeed, 
they can scarcely derive 
from any work executed be- 
fore Florence was pene- 


trated by the XV Century Flemish concern with the minutiae of literal appear- 
ances. Unlike the figures, then, the heads cannot be associated with the generic 
Florentine tradition of monumental painting; as between two stylistic types of 
heads in two phases of that tradition, they attach themselves with precision to one. 

There is an anonymous drawing in the Casa Buonarroti, unpublished until 
after the Ghirlandaio theory had been abandoned,’ which is closely related in sub- 


ject matter to the recto of 
Albertina. It evidently is 
another copy of the same 
prototype, and thus should 
offer evidence on the present 
question. Its value derives 
from its noticeable differ- 
ences from the Albertino 
recto (Fig. 6). Tolnay, tak- 
ing the anonymous drawing 
as a literal copy, compares it 
with the Albertina version to 
show how, in this as in his 
other copy-drawings, Mi- 


5. First published by WiLpE in 
1928, loc. cit, The most recent discus- 
sion is that of To~Nay in 1943, loc. cit. 


FIG, 5. — GHIRLANDAIO, — Calling of Peter and Andrew. — Sistine Chapel, Rome. 
(Detail with Heads of Spectators). 
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chelangelo alters his model on the basis of his own stylistic requirements. Though 
there would seem to be no external evidence to show which copy is closer to the 
source where they differ, the visible fact of the difference itself perhaps sheds 
some light on the character of that source. The differences are not in details of 
drapery or features, but in the poses and in the presence or absence of entire fig- 
ures. Now in those of the copy-drawings of this group whose sources are extant, 
it has been observed that the models are followed quite faithfully, differing in the 
placing of limbs or the arranging of folds but not in the large lines of the compo- 
sitional structure.® The prima facie evidence would then be the same for the Al- 
bertina recto, a drawing of the same date, style, and function. On the other hand, 
with Tolnay, we must certainly deny original variation to the niggling and petty 
anonymous draughtsman. These assumptions would be dubious in each case under 
many circumstances, but would be strikingly confirmed in the special instance of 
copying Masaccio. Vasari, in a familiar passage, reports the universal attitude to- 
ward Masaccio as a sacred fount, from whom all young students learned by copy- 
ing. They would, of course, do so by taking pains. Pentimenti might appear later, 
and the figures be rearranged in paintings done still later, but a finished detail 
sketch evidently made on the site would be like a set of full shorthand lecture 
notes, as accurate as the student can make them. ‘Thus there arises an impossible 
paradox: two different drawings, both apparently rather exact copies, are said to 
be derived from the same classic source. 

This impasse can only be resolved by eliminating the least well established 
term of the statement, the relation to Masaccio. With Ghirlandaio as the source, 
both drawings can be tentatively connected without difficulty to a normal situa- 
tion. In planning large compositions the artist of course made variant sketches, each 
retaining some elements from the last previous, and modifying some others. The Al- 
bertina and Casa Buonarroti drawings might then be pupils’ copies of two from 
such a sequence of sketches, as we know pupils made copies of their masters’ draw- 
ings as exercises — in the case of the anonymous drawing, the extant work being 
perhaps a copy of the copy. 

This inquiry leads to the composition. The initial problem, whether recto and 
verso are part of the same design, seems not to have been closely argued, and a gen- 
eric but loose connection seems usually to be assumed. Berenson, for example, re- 
gards the verso as derivative from Masaccio, but does not discuss it in relation to 

6. The measure of the slightness of this deviation is the most marked instance of it, always commented on be- 
cause it is so striking. This is the foot of the figure in the drawing after Giotto, of which there is a pentimento: 
one form of the foot follows the prototype directly, while the other shifts. This is usually cited to show Michelan- 
gelo’s originality and boldness in first copying his great forerunner and then amending him. It seems never to have 
been observed that Michelangelo may equally well have drawn the variant foot first, and then corrected his copying 
error. It may be clear from the original which ink is on top, but cataloguers have not treated the point from this 


aspect. In his drawing of Masaccio’s Saint Peter, Michelangelo bent the figure forward several degrees further and 
rearranged the folds to fit the new position; this is the major change. 


SAL ee a 
MICHELANGELO’S DRAWINGS AFTER MASACCIO’S s4GR4 397 


the Sagra either for or against, 
and in this he is followed by Tol- 
nay. However, certain positive 
statements may perhaps be offered. 
All assume correctly that the recto 
figures at the right of a large sto- 
ried composition, are spectators 
who are watching the main action. 
We can, then, learn a little about 
the character of that central action 
from the direction of their glances. 
Since the left hand figure is watch- 
ing by looking downward, while 
the foreground figure is looking 
straight ahead, it follows that 
something is taking place in the 
center of the picture near the bot- 
tom, and something else at eye 
level. The verso figure fulfills 
these conditions. He is kneeling, 
but looking up atsomething. There 
r16, 6, — Anonymous Florentine after 1490. Profile Figures, drawing, are twO points of concentration in 

each sketch, and both coincide in 
both. This is striking, but does not definitely connect both drawings with the same 
picture. However, when it is recalled that the two sketches are, after all, on the 
same sheet, which sets up an initial probability of compositional connection, the re- 
lationship can be posited with little doubt — not to mention the stylistic identity of 
the sketches (indicating that the page was not re-used at a later date, but entirely 
covered at one time) and the stylistic identity of the figures copied, which is cited 
by most scholars. 

There is perhaps more to learn about the composition. Berenson has suggested 
that one side of a drawing in Haarlem (Figs. 7 and 8) complements our recto. 
Here two figures, one behind the other, are spectators of a large storied composi- 
tion, this time looking on from the left, and, just as in the Albertina recto, the fig- 
ure behind, in the same plane as the one in front, stands on tip-toe and cranes over 
the other’s shoulder to see what is going on. This figure behind, thin and gawky, 
called attention to in this animated anecdotal fashion which cannot but distract 
from the narrative concentration, is a more normal type in Ghirlandaio than in 
either Masaccio or Michelangelo. The connection with Albertina’s recto seems to 
be valid, but it is so generic that there would perhaps not be enough evidence to 
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persuade the incredulous of the association; hence it would not have been intro- 
duced here had it not already seemed proper to Berenson. Neither he nor anyone 
else has observed that there is, oddly enough, a far closer relation between the 
verso of this drawing and the Albertina verso. On the left here a man, just sketched 
out, kneels in the same position as there. Both have cloaks, which are drawn about 
them in the same way, both have the same kind of extremely unusual hat, and both 
have their arms in the same position — in the Albertina verso the left arm can be 
detected through the cloth from shoul- 
der to elbow, below which point it is 
bent forward as here. Without doubt 
these two figures are connected, refer- 
ring at least to pictures of the same sub- 
ject. Since it would be straining a good 
deal to associate the two versos and the 
two rectos, but leave the two sets so 
bracketed isolated from each other, all 
four drawings must be considered to- 
gether. 

An extended parenthesis is needed 
here to note that the Haarlem drawing, 
along with nearly all the others in the 
same museum, has been gravely doubted 
by a number of scholars as a Michelan- 
gelo drawing." The drawing has very 
rarely been connected with this early 
group (loosely by Berenson and in a 
very slight reference of Thode’s), and 
indeed its status is hard to tabulate,since .— : z | 
most writers do not dignify it withare- "5,7=aucsrmmemo (7). — Profile’ Pen Me 
jection, simply not referring to it at all. 


The only one to explain his rejection circumstantially® seems to be Panofsky, 


7. The confusion in Knapp’s Nachtrag to Frey’s corpus of Michelangelo drawings (Berlin, 1925), which has 
been emphasized by many critics, is exemplified in the situation on the attribution of this and the other Haarlem 
drawings. In the preface Knapp explains that he completed FREY’s unfinished work, respecting some opinions with 
which he did not agree. Since there is no indication to show who did which work, one cannot tell whether both 
Frey and Knapp regarded this drawing as by Michelangelo, or only one of them, and if so, which denied it, FREY 
had denied it in an earlier publication, as noted by PANOFSkY (Bemerkungen zu der Neuherausgebe der Haarlemer 
Michelangelo-Zeichnungen, by Fr. Knapp, in: “Repertorium fuer Kunstwissenschaft,” XLVIII, 1927, 25 ff.). PANOFSKY 
objected to KNapp’s not mentioning this fact when he discussed the drawing as a Michelangelo; if the discussion of 
it was written by FRey, however, this would be justified. BERENSON’s opinion on the drawing is also ambiguous. It 
appears in his catalogue as Nos. 1474-1475 (figs. 573-574) among the authentic drawings, not the school pieces, in 
both editions, with no disparaging comment. However, in an appendix added to the second edition, an alternative 
theory of authorship is very hesitantly suggested. | 


8. In the article just cited. 
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whose crucial sentence is, in effect: “If genuine it could only be early, which it 
cannot be because the type of movement in the central figure does not appear be- 
fore the date of the Rachel and Leah.” The latter clause seems to make a danger- 
ous assumption on necessarily incomplete evidence; the recent juxaposition — 
which has won universal approval — of the early David with such an unexpected 
parallel as a figure in Duccio, points up the entirely relative character of such ap- 
proaches. On the other hand a stylistic judgment (within the competence of the 
scholar, which is always relative) is absolute, since all possible evidence is present. 
If the stylistic evidence indicates that a 
work is by an artist, it must be attributed 
to him against any opinion based on the 
motive’s first appearance. And Panofsky’s 
first clause seems to indicate a favorable 
stylistic judgment. To go into this ques- 
tion would be foreign to this inquiry and 
to the writer’s knowledge. What seems 
clear is that the Haarlem drawing has 
an individual relation to the undisputed 
Michelangelo drawing of the Albertina, 
and cannot be a copy of it since it comple- 
ments it. It might in facture be a copy, 
but then it would apparently be one of an 
early Michelangelo drawing, which would 
not prejudice this analysis. It might be re- 
garded as someone else’s copy of a Ghir- 
landaio (or other) composition of which 
Michelangelo copied other parts. Either de 
position would determine the existence of mc. 3 wicamaneno (7).— Three Figures, ne 
this type of movement in the 1490’s, elim- 

inating Panofsky’s objection to the Michelangelo attribution which apparently 
satisfied him as to facture. The attribution here to Michelangelo simply follows 
the distinguished authority of Berenson and Thode, who, not always agreeing on 
Michelangelo drawings, agree here. While this question is evidently moot, the 
above discussion serves, it is believed, to establish a new point: that analysis of the 
Albertina drawing must take the eaten drawing into account, perhaps in the 
same way as the Casa Buonarroti drawing must be considered. 

These associations permit the reconstruction of a large narrative composition 
which, if still incomplete, is not quite so fragmentary. It has a group of spectators 
at each side, roughly symmetrical, and two kneeling figures as part of the 
center group. These side figures could appear in almost any such XV Century 
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painting in Florence, and the kneeling figures restrict the subject only slight- 
ly.” Their hats, though, do provide some limitation. They are not normal contem- 
porary hats, but recall at once the hats always worn by Sts. Cosmas and Damian.” 
In the frescoed Cosmas and Damian altarpiece of Fra Angelico,” no other saint 
but these two is allowed a hat, suggesting that these strange ones are attributes. 
Since the two saints were doctors, one may be allowed the fanciful hypothesis that 
such hats distinguished Italian doctors of the Renaissance. In a predella panel 
from another Fra Angelico altarpiece the identity with the hats in the Michel- 
angelo drawings is clearer.” The kneeling figures of the drawings would then be- 
long to a Martyrdom of Sts. Cosmas and Damian. This quite natural proposal re- 
mains possible. Indeed, the fact that Pisanello painted such a subject seems per- 
haps to have influenced Joseph Meder™ to say that he is the artist copied in the 
Albertina verso. The subject is rare, however, and perhaps we should try to locate 
a more indirect connection. 

Such attention as XV Century Florence gave these medical saints, it gave be- 
cause they were the Medici family patrons. To the Medici the Adoration of the 
Kings was — for obvious reasons — among the most attractive themes for sacred 
painting. One need only cite the frescoes of their private chapel and the well 
known altarpiece of Botticelli. Representations of this theme in the last quarter of 
the century have in fact many conventions of gesture and pose which are present in 
the drawings. In a long panel of Botticelli’s school in London,“ a figure at the left 
has a serpentine sway as he turns his head toward a companion further away from 
the center of action and points toward it. This is the same trick that determines 
the action of the right hand figure in the Haarlem recto. Of course the forms are 
quite different, but the function is identically conceived. At the right of the same 
panel, incidentally, a figure cranes animatedly over a shoulder; this could appear 
in any subject, and does in earlier 4dorations, but the analogy is striking. A youth- 
ful Magus kneels nearly full face, almost more toward us than toward the Child; 
a similar angle in the kneeling figure of the Haarlem verso might seem prima 


9. WICKHOFF, for example, suggested that the Albertina figure might be kneeling beside the body in a scene 
of the death of a saint. Such a scene is Ghirlandaio’s Death of St. Francis in Santa Trinita. Frey, however, called 
WICKHOFF’s suggestion “fraglich.” : 

10. This was pointed out by Frey, who was endorsed by THoDbe. There is a type of contemporary hat which 
may be confused at a hasty glance with this type, but is actually quite distinct. It is the one worn by the Count of 
Urbino in Piero della Francesca’s portrait, by Francesco Sforza in the Washington portrait recently identified by 
Fern Rusk SHAPLEY, and much earlier by the seated figure at the extreme left of the Raising of the King’s Son 
in the Brancacci Chapel. 

11. MURATOFF, Fra Angelico, London, 1930, fig. 189. 

12. In this set of predella scenes of the lives of the two saints, this is the only one in which they are wearing 
the hats and the only one in which they are shown practicing medicine. This heightens the possibility that the hats 
are medical attributes. MURATOFF, Of. cit., fig. 152. 

13. Albertina-Facsimile: Italiener, Vienna, 1923, pl. 9. The stylistic objections to MEDER’s hypothesis, mildly 
put forward by THODE some years before MEDER stated them in print, would seem to take care of the mater. 


14. Sometimes attributed to Filippino Lippi as a youthful work. Repr. National Gallery Illustrations: Italian 
Schools, London, 1937, p. 63. 
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facie evidence against his being a Magus. On the other hand, in a roundel asso- 
ciated with Botticelli, also in London,” a Magus is shown kneeling in back view, 
like the kneeling figure of the Albertina verso. As Cosmas figures and hence as pos- 
sible Medicean figures, these robed men are thus associated with Adorations of 
the Magi, an association which is bolstered by the fertile associations to which it 
leads, but since they have these two connotations already, it is perhaps unlikely that 
they are the actual Magi. However, in Botticelli’s Washington Adoration of the 
Magi, many attendant figures, which in some other contemporary Adoration could 
easily be Medicean, are shown kneeling in various positions." 

These observations lead to a final tentative corollary. One other early copy- 
drawing by Michelangelo — the only one not yet mentioned — is always associated 
with this group. This sketch in London (Fig. 9) goes under the fanciful name of the 
Alchemist, bestowed by Berenson, because of the hat and sphere. This is a rare but 
possible subject; however, examination shows that the object in the figure’s hands 
is not spherical. This may be due to sketchiness, so that the alchemist cannot be 
ruled out, but none of the visible data point that way. What is seen is an old man 
with a long beard, cockle shell in his hat suggesting pilgrimage, proffering some- 
thing. What more normal than that he should be a Magus? His hat also is of un- 
usual shape, and is paralleled exactly by the youthful standing Magus in Botti- 
celli’s big Uffizi Adoration.“ 

It is notable that in this part of the century, in Florence, this theme is treated 
longitudinally by exception and as a central composition regularly which would be 
required by our fragments. In spite of all these slight but cumulative factors, how- 
ever, it is not urged that an Adoration lies behind these drawings, though that has 
been done with less evidence." It is only observed that it could quite reasonably be 
one. Unless the Ghirlandaio hypothesis is accompanied by a theme, to which all its 
elements can be attached without strain (as has been thought to be true of the Ma- 
saccio hypothesis), it is unlikely to be valid. 

It is hoped that this study has been conducted with sufficient thoroughness to 
emphasize a factor implicit in it: the evidence available does not permit definite 
conclusions in any direction. The Ghirlandaio hypothesis is presented not as the 
absolute answer to the problem but as the reasonable and normal answer. Discov- 


oe 15. rue - ey ioe: Botticelli, London, 1927, pl. 6. This Magus is seen directly from behind, Another 
in Botticelli’s unfinishe oration, now in the Uffizi, is seen in the lost profile position of the kneelin 
Albertina verso. (Repr. Op. cit., pl. 174). r HORS 
| 16, Repr. Op. cit., pl. 65. At the risk of repeating the fourth sentence in this paragraph of the text, it may be 
re-emphasized that no stylistic analogy with Botticelli is being put forward here. 

17. Repr. Op. cit., pl. 11. 

18. FREY suggests tentatively that the Albertina verso “stellt einen Schutzpatron der Casa Medici vor, viel- 
leicht aus einer Anbetung der Koenige?” KNAPP suggested that the three figures of Haarlem were three Magi a 
view properly rejected by PaNorsky, loc. cit. However, the isolation of these figures and the differing desices-of 
finish suggest that they perhaps do not belong together but are two or three independent drawings copying figures 
from different parts of a picture or different pictures. Me 
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ery of new evidence might prove that the source of these drawings was in some 
quite unexpected quarter, but on the basis of the present evidence the Ghirlandaio 
hypothesis, to which an unexpectedly large number of independent approaches 
lead, appears as the only tenable one. 

For the study of Michelangelo’s beginnings, this conclusion, within the limits 
just outlined, has considerable importance. It has been noted that the Masaccio 
hypothesis, in the minds of some critics, is supported by the greatness of Masac- 
cio. This is connected with another general view about Michelangelo, which is 
that he systematically and consciously picked his sources from the great dead mas- 
ters; disregarding the mediocre living. The most recent statement of this rather 
widespread idea reads: “In his choice of models there is revealed already a per- 
sonal penchant. Instead of copying the works of then fashionable artists (such as 
Botticelli, Filippino Lippi, or Ghirlandaio) he imitated the monumental frescoes 
of Giotto and Masaccio. ... He turns away, then, by this choice, from the refined 
and decadent art of his contemporaries in order to embrace the most monumental 
tradition of Florence.” This connects with general ideas of Michelangelo’s styl- 
istic and personal mystique, his unique haughtiness, intransigence and personal 
emphasis, which derive from the artist’s own late statements turned into a Kuenst- 
lerlegende by Condivi. In that contemporary “authorized biography” the old artist 
is contemptuous of Ghirlandaio and asserts his early break from him, indicating 
that he showed in his earliest youth the vehement individuality so well documented 
in his later years. 

Such master-pupil relations are characteristic more of the XIX Century than 
any other (and are thus the familiar locus of artistic activity for the modern Mi- 
chelangelo critic). As the tremendous status of Michelangelo in that century would 
suggest, there are many true and important pre-Romantic elements in him. The 
most important, certainly, is the way in which he allows his personal feelings to in- 
fluence his work in style and otherwise, thus emphasizing — in a way unknown to 
his predecessors — the process of artistic creation over the product as a represen- 
tational communication. But because Michelangelo is unique in his time in this 
respect, and so striking a case, the temptation exists to translate him bodily into 
modern times. As Wilde observed, such a conscious choice of sources on his part 
would be “durchaus neuzettlich.”™ 

Michelangelo lived in his time, though he was unique in it. There cannot be 
any doubt that, like every boy in a studio in XV Century Florence, he copied his 
teacher’s work. One of Condivi’s best known stories about the antagonism of 
Michelangelo to Ghirlandaio tells how the boy tricked his master by copying a 
drawing so well that the master mistook it for his own. This story (in itself enough 


19. TOLNAY, Op. cit., 1943, p. 65. 
20. WILDE, Of. cit., 1932, p. 46. 
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to refute the quotation two paragraphs above) suggests that Michelangelo’s revolt 
took the precise form appropriate to his time and situation, not the romanticist’s 
form? His wilful choice and disdainful isolation need a precise definition of their 
character and extent rather than an assimilation to similar activities of a different 
period. 

If the Albertina drawings are Michelangelo’s copies of Ghirlandaio, they 
document as paradoxes this special intermediate but determinable position. Monu- 
mentality, vitality, and a distinctly personal style appear in works which are none- 
theless part of their draughtsman’s pupilship. These are required and normal 
exercises for the Renaissance schoolboy painter, and yet grandiose and original 
creations in a personal style. Perhaps it is this very counterpoint of references 
which has made them the most impressive of this early group of drawings.” 


CREIGHTON GILBERT. 


21. The specific forms of the story are no doubt garbled in the form in which we have them, and it is pos- 
sible that the whole is legendary. At the very least, however, it indicates that Michelangelo and Condivi assumed 
without question the contemporary situation — to which there are no exceptions known to me —in which the pupil 
copied from his teacher. Had he not done so, the story could not have arisen. 

22. PROF. CLARENCE KENNEDY informs me that he is studying the copy-drawings afresh to determine whether 
perhaps the attribution to Michelangelo may be false. Like myself, he has not seen the originals, and his study 
is in an early phase. Other scholars familiar with the drawings have encouraged him. This Rae is of course 
relevant to the last paragraphs of the present study, but the reader who has followed the discussion will readily 
appreciate that to deal with this question here is impossible. 

One factor newly and definitely established in this investigation is relevant to Mr. KENNEDY’s research-in- 
progress: the intimate connection between the sheet of drawings discussed and the one in Haarlem. If this connec- 
tion should be found to extend to style, it would seem to confirm his proposal, since the authenticity of the Haar- 
lem drawing is widely doubted and it would draw the other one away from Michelangelo into its orbit. A stylistic 
study of the Haarlem drawing thus becomes an integral necessity in the stylistic study of the other =e te is 
hoped that in this and other ways the above remarks may provide evidence for the solution of the thorn Mi hel- 
angelo drawing question. a 
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LA TENTURE DE LA 
VIE DE LA VIERGE 


PR CADHEDRALE DE STRASBOURG 


RRIVERA-T-ON un jour à retracer sans lacunes l’histoire 
de cette magnifique tenture, riche de quatorze pièces de grandes dimensions, con- 
servée dans son intégrité à la cathédrale de Strasbourg? Au commencement de ce 
siècle, Jules Guiffrey lui avait consacré une étude approfondie, mais par certains 
points incomplète.! Il revient à cet érudit d’avoir su démontrer comment ces tapis- 
series, tissées pour la cathédrale de Paris aux frais du chanoine Le Masle, homme 
de confiance de Richelieu, entre 1638 et 1657, furent, en 1739, cédées au chapitre 


1. Jutes Guirrrey, La Vie de la Vierge, Monographie sur les Tapisseries de la Cathédrale de Strasbourg, 
“Revue Alsacienne Illustrée,” 1902. 
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de la Cathédrale de Stras- 
bourg, moyennant 10.000 
livres. 

A la suite de cette trac- 
tation une légère modifi- 
cation avait été apportée 
à chacun des panneaux; 
l'inscription primitive 
qui se trouvait à la base, 
et dont nous ne connait- 
rons sans doute jamais la 
teneur, avait été changée 
et remplacce spatmrce me 
qu’on y lit encore au- 
jourd’hui: Sumptibus 
Rev™ et II" Capituli ar- 
gentinensis pro usu cathe- 
dralis Ecclesiae anno 
1739. 

La date de cette in- 

scription n 
Ua ae piben deta tentdke me i ed le Ve Mase that AN ae ie ee à con 
bien que la tenture fut, 
pendant longtemps, considérée comme une production du XVIIIe siècle. 

Jules Guiffrey la re- 
plaça en son temps, releva 
sur sept des panneaux le 
nom du tapissier Pierre 
Damour et, sur le troi- 
sième, la marque d’ate- 
liers bruxellois. S’ap- 
puyant sur des documents 
d'archives, il put suivre 
la marche du travail, très 
lent d’abord — deux 
pièces entrent à la cathé- 
drale=de 162014 1040net 
deux autres de 1640 à 
1652—puis accéléré, 


puisque les dix derniéres FIG. 2. — Philippe de ne Nr enter dessin au crayon noir. — 
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pièces sortent des ateliers au cours des cinq années suivantes. 

La tenture décora le chœur de la cathédrale de Paris aux jours de fête 
jusqu’au moment où, celui-ci ayant été transformé au début du XVIIIe siècle par 
l'architecte Robert de Cotte, elle n’y trouva plus sa place. C’est alors que les cha- 
noines songèrent à s’en défaire, et la vendirent à la cathédrale de Strasbourg, où 
elle a été depuis lors soigneusement entretenue. 


FIG. 3. — Naissance de la Vierge, première pièce de la tenture de la Vie de la Vierge. 
—Cathédrale de Strasbourg. 


Guiffrey n’avait pu élucider deux points importants; il n’avait retrouvé ni les 
noms des peintres chargés de l’exécution des cartons, ni les tableaux qui avaient 
servi de modèles aux tapissiers. Douze toiles sur quatorze avaient été leguées, en 
1662, par Le Masle à Notre-Dame de Paris. Au moment de la Révolution, cinq se 
trouvaient exposées dans la salle du chapitre et quatre dans l’église de Sainte- 
Madeleine-en-la-Cité.? Qu’étaient-elles devenues et qui les avait exécutées? Les 
auteurs anciens, contemporains de Le Masle, tels que Félibien et Guillet de St. 


2. HENRI STEIN, Inventaire de l'Eglise Notre-Dame du 18 novembre 1790, Etat des Objets d’Art Placés, Paris, 
1890. 


De 
408 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Georges, ne donnaient à Philippe de Champaigne que les deux premières compo- 
sitions: Naissance de la Vierge (Fig. 3) et Présentation de la Vierge au Temple 
(Fig. 5). Par la suite, et sans étayer d’aucune preuve leur affirmation, la plupart 
des écrivains élargirent considérablement le rôle du peintre janséniste. Guiffrey, 
prudemment, ne les avait pas suivis dans cette voie; plus téméraire, M. Bernard 
Dorival, conservateur au Musée d'Art Moderne de Paris, dans son cours sur 
Philippe de Champaigne professé, en 1945, à l'Ecole du Louvre, crut pouvoir 
mettre à l'actif de cet artiste l’ensemble de la tenture. 

Cependant, dès 1939, nous avions rattaché à cette œuvre un autre nom de 
peintre, celui du Lorrain, Charles Poërson, peu connu par ailleurs et dont on 
savait seulement qu’il avait travaillé pour les tapissiers. Les événements avaient 
retardé la publication de notre étude qui parut, en 1946, dans la “Gazette des 
Beaux-Arts. Nous avions pu établir qu'à Poërson revenaient, sans aucun doute, 
les cinquième, sixième et huitième pièces — Visitation, Nativité du Christ, Repos 
de la Sainte Famille en Egypte — et, croyons nous, très probablement, la septième 
et les six dernières. Nous laissions à Champaigne les deux premières et réservions 
la troisième et la quatrième — Mariage de la Vierge (Fig. 10) et Annonciation 
(Fig. 8). Il nous est pos- 
sible aujourd’hui, sinon 
de projeter la lumière to- 
tale, du moins d'apporter 
quelques éclaircissements 
nouveaux sur les points 
que Jules Guiffrey avait 
laissés dans l’ombre, et 
que personne après lui 
n'a pris la peine d’étu- 
dier. 

Tout d’abord, nous 
avons retrouvé quelques- 
uns des tableaux utilisés 
par les tapissiers — no- 
tamment, les deux pre- 
mières scènes, Naissance 
de la Vierge (Fig. 1) et 


3. JEANNE LEJEAUX, Charles 
Poërson (1609-1667) and the Tapes- 
tries of the Life of the Virgin in the 
Strasbourg Cathedral, dans: “Ga- 
zette des Beaux-Arts,” juillet 1946, 


IEE Gok Philippe de Champaigne — Présentation d Vi €, carton pour 
hee , 4 me D . À ena 1erge au Templ t p 
pp 7 29 la deuxiéme piece de la tenture de la Vie de la Vierge. — Musée du Louvre Paris 
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Présentation de la 
Vierge au Temple (Fig. 
4) —dans les réserves 
du Musée du Louvre. 
Les archives du musée 
apprennent que ces 
toiles, actuellement rou- 
lées, firent partie d’un 
lot de quarante-deux 
peintures données, en 
1862, au Louvre par la 
cathédrale de Paris, qui 
ne pouvait plus en as- 
surer l’entretien.* Il faut 
donc admettre, bien que 
nous ne puissions suivre 
rigoureusement leur 
trace, qu’enlevées de 
l’église a l’époque de la 


FIG. 5 — Présentation de la Vierge au Temple, deuxième pièce de la tenture de la Vie Révolution, elles lui 
de la Vierge. — Cathédrale de Strasbourg. F Peo sf L È : 
AVATENTHELEMTESTITUEees 


quand le calme fut rétabli. Après les avoir étudiées, grâce à la complaisance du 


Service de Documen- 
tation du Musée du 
Louvre, nous sommes en 
droit de confirmer l’at- 
tribution traditionnelle 
à Philippe de Cham- 
paigne.° 
Les deux tableaux, 
exactement de mémes 
dimensions (H: 4m. 30; 
L: 4m. 36), ont souffert 
4. Archives du Musée du 
Louvre, Lettre de REISET au Di- 
recteur Général, le 26 août 1862. 
Nous remercions MADAME CHAM- 
son, bibliothécaire du Musée du 
Louvre, de l’aide précieuse qu’elle 


nous a apportée dans nos re- 


cherches. 


j des Musées , ! : ; £ 
oe Inventaire : Le FIG. 6. — Philippe de Champaigne. — Présentation de la Vierge au Temple, dessin au 


Impériaux, Nos. 327 et 328. crayon noir. — Musée du Louvre, Paris. 
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et réclameraient une habile restauration; néanmoins, le coloris en est encore très 
vif et harmonieux, on peut apprécier la qualité du dessin et constater la fidélité 
des tapissiers dans le rendu. 

La Naissance de la Vierge (Fig. 1), si l’on excepte la nuée des anges qui volet- 
tent dans la partie supérieure, est traitée avec un complet réalisme, bien savoureux. 
Les personnages nombreux, tous féminins, sont en pleine action: deux femmes, 
l’une jeune et l’autre âgée, contemplent l’enfant toute illuminée; une servante 
fait chauffer les langes devant la haute cheminée. Au fond, sur la droite, on 
s’empresse auprès de l’accouchée qui repose, dolente, sur un lit à courtines; à côté 
est assise, allaitant son enfant, la nourrice de la nouveau-née. Au milieu du tableau, 
au premier plan, deux belles femmes plantureuses, de type flamand, s’avancent 
pour admirer le bébé. La 
scène offre un caractère 
d'intimité dans un cadre 
élégant—celui de la 
bourgeoisie aisée du 
XVIIe siècle. 

Dans la Présentation 
de la Vierge au Temple 
(Fig. 4) se détache, au 
centre, sur un fond de 
riches architectures 
savamment traitées, un 
groupe de six person- 
nages. Les vieux parents 
marqués par l’âge, très 
touchants — la bonhomie 


FIG. 7. — Attr. à Ch. Poërson. — Annonciation, carton pour la quatrième pièce de la SE Je sk 
tenture de la Vie de la Vierge, — Musée d'Arras (envoi du Musée du Louvre. 1938). de St. Joachim, J Inquie- 


tude maternelle de Ste. 
Anne émeuvent — et suivis de trois acolytes, abandonnent la fillette qui s’élance 
pour gravir les marches du temple. Sur le seuil, le grand’prétre, noble figure en- 
tourée de trois comparses, l’accueille avec un geste d’émerveillement. Au bas de la 
toile, sur la gauche, un pittoresque et curieux marchand de bêtes, tout à fait carava- 
gesque, attire l'attention et surprend d’autant plus que Philippe de Champaigne n’a 
pas été en Italie. D'ailleurs, ce détail pourrait être aussi une émanation du réalisme 
flamand, et l’influence du nord reste dominante dans les deux tableaux à la fois 
plus vivants et d’un coloris plus séduisant que la plupart des compositions reli- 
gieuses du peintre. 
Ces tableaux ont été modifiés quant à leurs dimensions; le premier retréci sur 
la droite et sur la gauche, tous les deux agrandis dans le haut. À quel moment se 
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firent ces transformations? Il n’est pas possible de le déterminer. C’est sûrement 
avant leur retour au Louvre en 1862. La preuve en est fournie par l’aspect des 
toiles et aussi par les dessins préparatoires, identiques aux tapisseries, que conserve 
le Cabinet des Dessins du Musée du Louvre. Tous les plus petits détails, jusqu’aux 
ornements de l’architecture, y sont scrupuleusement tracés et l’on note même sur 
la Présentation de la Vierge (Fig. 6) des indications concernant le coloris.$ Ce 
sont de très beaux dessins au crayon noir qui décèlent une main ferme et sûre, et 
une remarquable habileté technique. Le dessin (Fig. 2) et la tapisserie (Fig. 3) 
de la Naissance de la 
Vierge laissent aperce- 
voir, à droite, un vieil- 
lard appuyé sur un ba- 
ton, Saint Joachim sans 
doute, qui pénètre, pré- 
cédé d’un petit chien, par 
une porte ouverte vers 
l'extérieur. La coupure a 
retranché ce personnage 
du tableau (Fig. 1). 
Ainsi s’éclaircit con- 
sidérablement l’histoire 
des deux premiers pan- 
neaux de la tenture. Sans 
être aussi complète, celle 
de plusieurs autres pièces 
pourra être précisée. 
Avec ces deux tableaux 
de Philippe de Cham- 
paigne, le Musée du 
Louvre gardait dans ses rc. 8. — Annonciation, Door ae dew re © deca, Viele tay) igre 
magasins, roulée et prove- 
nant du même envoi de 1862 de la cathédrale de Paris, une Annonciation vague- 
ment attribuée à l’école française du XVI le siècle (Fig. 7). Cette œuvre a été dé- 
posée, en 1938, au Musée d’Arras. Le conservateur eut l’amabilité de l’examiner et 
de nous en adresser une photographie; nous avons eu ainsi la bonne fortune de dé- 
couvrir le carton de la quatrième pièce de la tenture de Strasbourg. En effet, si 
peinture et tapisserie se présentent inversement, elles sont par ailleurs semblables en 


6. Cabinet des Dessins du Musée du Louvre, No. 19872, Naissance de la Vierge, H: 0,637, L: 0,647; No. 19873, 
Présentation de la Vierge au Temple, H: 0,427, L: 0,578. 
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tous points.‘ 
Nous croyons pouvoir 
à présent être plus af- 
firmative que jadis et voir 
dans ce tableau la main 
de Poérson ainsi que le 
début de sa participation 
a la tenture de la Vie de 
la Vierge. La confron- 
tation de Tas Vener ce 
agenouillée devant lange 
avec celle de la Nativité 
du Louvre, toile signée 
de cet artiste,° les montre 
identiques, calquées l’une 
sur l’autre,sansle moindre 
a changement dans l’atti- 
OO dacwre de ls Vie dela Vises. Mone dee Bede Ace tome | «tudeyle Visage, lacounine, 
les draperies et jusque 
dans cette main un peu grasse, aux doigts écartés, posée sur la poitrine. 

Nous avions réservé également autrefois notre jugement sur le Mariage de la 
Vierge (Fig. 10) en raison de son caractère différent des autres panneaux. La pré- 
sence du carton au Musée des Beaux-Arts de Toulouse (Fig. 9) révèle un nouveau 
nom de peintre. Une gravure au trait, dans l’ouvrage de C. P. Landon, nous mit 
sur la voie; nous y reconnumes les lignes générales de la tapisserie en apprenant 
que le tableau original avait été exposé au Musée Napoléon et qu’il était dû à Jac- 
ques Stella.” Provenant de Notre-Dame, il passa au dépôt des Petits-Augustins, fut 
retenu pour Paris et remis à l’administration du Musée Central, le 6 juillet 1797.” 
Envoyé à Toulouse le 15 février 1811, il y est resté et a été mentionné dans tous les 
catalogues du musée. Rentoilé en 1857, il est un peu craquelé dans le bas. 

Landon considérait ce Mariage de la Vierge comme l’une des meilleures pro- 
ductions de Stella et l’appréciait en ces termes: “L’effet de ce tableau, qui manque 
de vigueur, est agréable et séduisant. L'architecture est d’un bon goût et la per- 
spective en est bien entendue.” Guiffrey, ne connaissant que la tapisserie, faisait re- 


7. Le tableau mesure H: 3m. 40; L: 3m. go. Il était inscrit à l'inventaire des Musées Impériaux sous le No. 
303. 

8. Voir: “Gazette des Beaux-Arts,” juillet 1946. 

9. C. P. LANDON, Annales du Musée et de l'Ecole Moderne des Beaux-Arts, Paris, 1806, T. 12, p. 80. 

10. ALBERT LENOIR, Inventaire des Richesses d'Art, Musée des Monuments Francais, T. I, p. 125; T. TI, pp. 
321, 331, 403. 

11. Je dois à la complaisance de M. MEspLé, Conservateur du Musée des Augustins, la photographie du tab- 
leau. H: 3m. 60; L: 4m. 50. 
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marquer ‘‘que le dessin des figures laissait à désirer, que l’exécution était un peu in- 
férieure à celle des autres pièces, défaut peut-être imputable au tapissier et non à 
l’auteur du carton.” Nous croyons plutôt le peintre responsable de certaines faibles- 
ses: mollesse du dessin d’abord; puis, si l’architecture est admirablement mise 
en perspective, il n’en est pas de même pour les personnages, ceux de l’arrière-plan 
n'étant pas à l'échelle; enfin, la figure de la Vierge n’est pas exempte de manié- 
risme, St. Joseph est trop jeune, la scène est plus mondaine que religieuse. 

On distingue à la partie supérieure du tableau, et en son milieu, des guirlandes 
de feuillages qui coupent les arcs doubleaux sans raison évidente, et paraissent 
superflues. Elles appartiennent à la bordure et suffiraient à prouver, si c'était néces- 
saire, que Stella a exécuté la peinture en vue de sa traduction en tapisserie, et qu’il a 
tenu compte du dessin de la bordure, établi peut-être antérieurement et par un autre 
artiste. 

C’est aussi dans le sud 
den la France, à: Photel 
de ville de Perpignan, 
que M. Bernard Dorival 
a découvert le carton des 
Noces de Cana (Fig. 
11) ;1l a bien voulu me le 
signaler. On ne sait com- 
ment le tableau a échoué 
la, attribué autrefois, de 
manière assez fantaisiste, 
à Alexandre Véronése.” 
M. Dorival, croyant y 
voir une ceuvre de Phi- 
lippe de Champaigne, le 
neevenit a l'atelier du 
Musée du Louvre, aux 
fins de restauration. C’est 
de la bonne peinture, d’un 
coloris chaud, largement FIG. 10. — Mariage de la pese pit bea ean aire de la Vie de la Vierge. 
brossée, avec un sens réel 
du décor. Un soin particulier a été apporté au traitement des nombreux accessoires, 
corbeilles de fruits, coupes et amphores en métal précieux. Certaines figures font 
penser à Noël Coypel. Les mains sont médiocrement dessinées. La peinture est en 
fort mauvais état; Champaigne n’en peut être l’auteur. 

Nous donnerons ce tableau à Poërson, après avoir examiné au Cabinet des Es- 


12. Esse gg 4m 47. 
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tampes de la Bibliothèque Nationale quelques gravures exécutées d’après les pein- 
tures du même artiste. Nous noterons spécialement, dans un Repas chez Simon 
gravé par L. Simonneau, sur la gauche, le serviteur debout, le torse nu, une 
amphore sur son épaule droite, qui se retrouve exactement dans les Noces de Cana. 
(Fig. 12). On remarque aussi, dans le fond des deux œuvres, le profil de la même 
pyramide. Composition, dessin, lignes générales, aussi bien que les pièces d’orfèvre- 
rie, offrent dans les deux sujets des similitudes indéniables.** 

Il reste six tapisseries de la série sur lesquelles aucun indice n’a pu être re- 
cueilli. Bien qu’on ne puisse rattacher avec certitude un nom de peintre a leurs mo- 
dèles, il en est sans doute plusieurs dela main de Poérson. L’Ædoration des Mages 
(septième pièce), d'inspiration tres rubénienne, de même que la Présentation 
de l'Enfant au Temple ou Purification (neuvième pièce), semblent bien lui appar- 
tenir. Dans la première, on retrouve ses fonds d’architecture avec ses types de St. 
Joseph et de la Vierge. La facture de l’Annonciation se reconnaît dans la seconde. 

On est amené à mettre cette Purification en parallèle avec celle de Philippe 
de Champaigne, provenant du Couvent des Carmélites de la rue St. Jacques et se 
trouvant actuellement au Musée de Bruxelles.“ Le rapprochement est suggestif. 
La figure du grand’prêtre offre bien, dans les deux œuvres, quelque analogie, mais 
on chercherait en vain d’autres similitudes. Sobriété et gravité caractérisent le 
tableau de Champaigne dépourvu de tout épisode anecdotique, alors que des notes 
vivantes et le sens du pittoresque ont été introduits dans la tapisserie. Sur celle-ci, 
la Vierge, le St. Joseph chauve et âgé, l’homme pauvre, à demi nu, assis au bas 
et à droite, font plutôt 
pensér ae Vouctique 
Champaigne. Vouet, qui 
meurt en 1649, ne saurait 
être associé à la tenture de 
Strasbourg que par ses 
disciples. Celle-ci est bien 
marquée de son style dans 
l’ensemble, et il est tout 
naturel qu’un de ses 
anciens élèves, Poërson, y 
ait contribué. 

Devant Jésus au 
Milieu des Docteurs, 


13. Voir: “Gazette des Beaux- 
Arts,” juillet 1946. 
14. Exécutée pour les Car- 


FIG. 11. — Attr. à Ch. Poérson.— Les Noces de Cana, carton pour la onzième pièce de la mélites en 1628; envoyée en 1812 au 
tenture de la Vie de la Vierge, — Hôtel de Ville de Perpignan. Musée de Bruxelles. 
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avec son décor de colon- 
nes torses, on est tenté 
d'évoquer |’ Adoration 
des Mages et le May de 
Poérson, actuellement a 
Notre-Dame de Paris: St. 
Pierre Préchant a Jéru- 
salem. Sur les trois der- 
niers panneaux, Mort, 
Assomption et Couronne- 
ment de la Vierge, il se- 
rait loisible de faire égale- 
ment des hypothéses plus 
ou moins hasardeuses. 
Dans le domaine de l’art 
religieux, les artistes du 
XVIIe siècle, soumis à 
des disciplines rigou- 
reuses par l’esprit de 
la Contre-Réforme, ne 
montrent pas, surtout les 
peintres secondaires, une grande originalité. Leurs productions ont toutes un air de 
famille et là, plus qu'ailleurs, il faut se garder de faire des attributions à la légère. 

Tels sont les résultats — hélas! encore incomplets — auxquels ont abouti de 
longues recherches dans les archives, inventaires et musées. Il serait certainement 
ambitieux d’escompter le regroupement des quatorze cartons. Il en est peut-être 
de détruits, disparus à jamais. En voici déjà cinq. Il est à présumer que, tôt ou tard, 
ce nombre s’accroitra, et il est possible également que se révèlent d’autres noms de 
peintres. 

Si l’on sait à présent que plusieurs artistes coopérèrent à l'exécution des modèles 
de la tenture de la Wie de la Vierge, on aimerait pouvoir établir, de façon 
définitive et absolue, la part qui y revient à Philippe de Champaigne, si souvent mis 
en avant à ce propos. Faut-il voir en lui un maitre d'œuvre et dans les autres, ses 
subordonnés? Rien, dans les usages du temps, ne permet de le supposer. Ni Stella, 
ni Poërson ne furent ses élèves, et leurs créations, très marquées du goût italien, ne 
portent pas son empreinte. Seule, la connaissance du contrat, passé entre le chanoine 
Le Masle et les peintres, apporterait la solution du probleme. 

Peintre attitré et préféré de Richelieu, Champaigne a vraisemblablement été 
le premier sollicité. Il put donner les lignes générales des compositions et des 
bordures d’accord avec Le Masle auquel revient, presque surement, le choix des 


FIG, 12.— Les Noces de Cana, onzième pièce de la tenture de la Vie de la Vierge. — 
Cathédrale de Strasbourg. 
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sujets. Fut-il jamais question de lui confier la suite complète? S'il en fut chargé, 
dut-il, accaparé par ses nombreuses commandes, résigner celle-ci? Nous Vigno- 
rons. 

A défaut du document touchant exactement notre sujet, un précieux élément 
de comparaison existe; c’est le marché passé, à peu près à la même époque, entre 
la fabrique de l’église Saint-Gervais et divers artistes pour l’exécution de la ten- 
ture comprenant six scènes de la Wie des Sts. Gervais et Protais. Lesueur avait été, 
en 1652, chargé de tout le travail; il meurt après avoir terminé la première toile et 
esquissé la seconde, qu’achéve son beau-frère, Thomas Goussé. La fabrique s'adresse 
alors successivement, en 1655, à Sébastien Bourdon qui peint la Décollation de 
St. Protais, et, en 1657, à Philippe de Champaigne; celui-ci, en quatre ans, fait les 
trois derniers cartons. Faudrait-il s'étonner que, pour une commande de l’impor- 
tance de celle du chanoine Le Masle — quatorze toiles formant un total de plus 
de 350 mètres carrés à couvrir — il eût été nécessaire de faire appel individuelle- 
ment à plusieurs concours sans leur imposer la moindre sujetion? 

Un autre point n’est pas complètement élucidé et, là encore, il faudrait re- 
trouver le marché pour savoir de quels ateliers de tapissiers proviennent toutes les 
pièces de la tenture. On parle trop souvent des “gobelins de la Cathédrale de Stras- 
bourg.” Or, ces tapisseries ne sont pas des productions de la manufacture royale; 
nous avons noté que l’une est sortie d’ateliers bruxellois et sept de chez Pierre 
Damour, tapissier très actif. D'origine parisienne, il serait né vers 1610. Installé 
à Reims, en 1638, il avait travaillé d’abord dans l’atelier de Daniel Pepersack, puis 
à son propre compte; de 1639 à 1650, on le voit passer de nombreux marchés avec 
des amateurs, presque tous Parisiens. C’est alors qu’il regagne la capitale et, à ce 
moment, quatre panneaux de la tenture de la Wie de la Vierge étaient déjà entrés à 
la cathédrale. Damour n’aurait donc pu exécuter que les dix derniers. Il convient, 
toutefois, de faire une réserve; les onzième, douzième et treizième pièces ne portent 
pas sa signature. On a pu, pour hater l’achèvement du travail, s'adresser simultané- 
ment à un autre atelier qui ne nous est pas connu; et il reste ainsi six tapisseries 
dont l’origine n’est pas précisée. 

La connaissance des cartons conduit à quelques remarques d’ordre technique. 
Les trois premières tapisseries se présentent dans le même sens que les peintures 
correspondantes, ce qui indiquerait un travail en haute lisse, bien que le Mariage 
de la Vierge soit le produit d’un atelier bruxellois. L’Annonciation et Les Noces 
de Cana, qui sont inversées et exécutées en basse lisse, ne laissent voir aucune marque 
de tapissier. I] y aurait donc encore beaucoup à dire en cette matière.*f 

Du point de vue iconographique, la tenture de Strasbourg n’est pas sans sug- 
gérer diverses réflexions. Elle montre tantôt un dessin conventionnel, tantôt des 


15. Louis BRocHARD, Les Tapisseries de l'Eglise Saint Gervais et leurs Cartons, Aurillac, 1933. 
16. Je dois ces renseignements techniques à MLLE JULIETTE NICLAUSSE, attachée au Mobilier National. 
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audaces inattendues. Le Concile de Trente et ses rigueurs n’avaient pas complète- 
ment aboli les souvenirs du Moyen Age et les inspirations charmantes puisées par 
les artistes dans les évangiles apocryphes. Nous avons noté, en passant, le caractère 
familier de la Naissance de la Vierge, où les femmes portent des costumes inter- 
médiaires entre des vêtements réels et des draperies. Il sied de noter également que 
plusieurs scènes sont encore absolument traditionnelles: dans le Mariage de la 
Vierge, on voit, à gauche, l’un des prétendants à la main de Marie qui, évincé 
par St. Joseph, brise de dépit la baguette demeurée en ses doigts stériles. 

Que la vie de la Vierge s’achève par son Couronnement dans le ciel, n’est pas 
sans surprendre. Ce sujet, qui a été tant multiplié sur nos cathédrales à l’époque 
gothique, fut, généralement, abandonné par l’art classique. Le choix de ce thème 
pourrait, cependant, servir d’argument supplémentaire en faveur de l'hypothèse 
attribuant les directives du travail à Philippe de Champaigne qui avait peint, lui 
aussi, un Couronnement."" 

Un esprit nouveau anime, au contraire, les épisodes de la Visitation, de la 
Nativité du Christ, avec les anges empressés autour de l'enfant, du Repos de la 
Sainte Famille — substitué au XVIIe siècle à la Fuite en Egypte — où réapparais- 
sent ces aimables auxiliaires envoyés du ciel, de l’Ænnonciation et de l’Assomption 
tout italianisantes et théâtrales. Chérubins et séraphins se multiplient sur des nuées; 
à côté de ces visions célestes, prennent place des morceaux très réalistes: marchand 
de bêtes de la Présentation, femme à la fenêtre de la Visitation, mendiant de la 
Purification. 

Le caractère mixte, si l’on peut dire, de l’iconographie, une des originalités de 
la tenture, ajoute encore à l’intérêt qu’elle offre pour les historiens de l’art. On ne 
saurait passer sous silence les magnifiques bordures si variées enrichies d'enfants 
nus, de figures drapées, de cartouches, de guirlandes de feuillages et de fruits, 
d’un si bel effet décoratif. Elles peuvent rivaliser avec les mieux réussies du temps 
et sont dues certainement à des artistes de grand talent. 


Voici donc deux noms de peintres, Poërson et Stella, rattachés pour la pre- 
mière fois de manière précise à l’histoire de la tapisserie. On devra désormais 
penser à ces artistes devant des tentures demeurées voilées par l'anonymat, et il 
est permis de supposer que des travaux analogues leur seront ainsi restitués. 

On ne frustre pas Philippe de Champaigne en lui retirant des peintures qui ne 
sont pas de sa main. Sa réputation ne peut qu’y gagner. Son œuvre reste enrichi des 
deux dessins et des deux beaux cartons du Musée du Louvre; ceux-ci, s’ajoutant aux 
trois tableaux faits pour l’église St. Gervais," complètent l'étude de sa participation 


17. Ce tableau, que nous n’avons pu retrouver, fut envoyé en 1802, au Musée de Mayence par le gouverne- 


ment français. à : a ond . 
18. L'Apparition des Saints Martyrs à Saint Ambroise se trouve au Lycée Henri IV, l’Invention des Reliques 


des Saints au Musée de Lyon, la Translation des Reliques, au Musée du Louvre. 
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à l’art décoratif de la tapisserie, si florissant à son époque, et où il ne se montre pas 
inférieur à lui-même. 

Si elle a avancé de quelques pas, l’histoire de la tenture de la Wie de la 
Vierge, ne peut être considérée comme terminée. Nombreux sont encore les 
problèmes à résoudre. Ils méritent d’exciter la curiosité de chercheurs dont certains 
parviendront, peut-être, nous le souhaitons, à suppléer à notre étude ce qu’elle a 
d’incomplet. et à la mener ainsi à bonne fin. 


JEANNE LEJEAUX. 
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DRAWINGS AND ETCHINGS 


BY 


JACQUES FOUCQUIER 


[Foucquier was] ‘one of the best landscapists that 
have as yet appeared ... M. de Piles is quite correct 
in regarding Foucquier as the Titian among the 
Flemings. On this point I am in complete agreement 


with him.” 
(PIERRE JEAN MARIETTE). 


HE artist whose paintings and drawings elicited such high 
praise from one of the great connoisseurs of the XVIII Century is now all but for- 
gotten. His most ambitious works have perished, and our conception of his art has 


ro 
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been further obscured by a great number of wrong attributions — the questionable 
legacy of a period in which a faint notion of his once universal reputation had sur- 
vived, while his genuine works were already practically unknown. 

Elsewhere! I have tried to gather some documentary evidence concerning 
Foucquier, to correct the most disturbing errors and to survey his authentic artis- 
tic activity, primarily with regard to his paintings. In the present article I pro- 
pose to deal with him as a draftsman and an etcher. However, since my first contri- 
bution appeared in an almost inaccessible periodical, I shall take the liberty of 
summarizing here the most salient data of the artist’s life and activity as a painter. 

Jacques Foucquier was born in 1590, not about 1580 as is usually stated. This 
is proved by a somewhat childish drawing in the Print Room of Géttingen Uni- 
versity which turned out to be a copy after Jan Saenredam’s engraving represent- 
ing Prince Maurice of Orange as the victor in the battle of Nieuport (Bartsch 12, 
I). It is inscribed: “J. F. jaques foucquier me feciet aetatis suae I} 1aer 1004 
5 ianvarer” (1.e., January 5). 

In 1614 Foucquier appeared as master in the Antwerp Guild of Painters and 
in 1616 in that of Brussels. Soon afterward, he was in the service of the Elector 
of the Palatinate, surveying the interior decoration of the recently erected “Eng- 
lish House” which formed part of Heidelberg Castle. Presumably after another 
stay in Brussels,” he went to Paris in 1621. 

In 1626 we find him in Toulon, employed by Louis XIII as “Gentilhomme 
ordinaire de nostre chambre” and granted a monopoly in the southern regions of 
France for executing “plants, tableaux et perspectives de paysages pour les faire 
mettre dans la grande gallerye de nostre chateau du Louvre” (“plans, pictures and 
perspectives of landscapes, to have them placed in the big gallery of our Louvre 
castle”). He was utterly lazy at this job; not before 1632 were the citizens of 
Toulon able to forward to the king two of his huge landscapes. In the same year, 
Foucquier, still in Toulon, figured in a letter written by the great antiquarian 
Peiresc in expectation of his visit to Aix. 

Later, he got into Poussin’s way when he insisted on playing first fiddle at 
the decoration of the Long Gallery of the Louvre. In 1641, Poussin, writing to 
Chantelou, derided him as “le baron Foucquiéres”’ who had visited him “avec sa 
grandeur accoustumée” (“with his customary grandeur”) and notified him “que 
ses paisages soient lornement principal dudit lieu” (“that his landscapes should be 
the chief ornament of the said place”). The offended master is reported to have 


1. De Kunst der Nederlanden, I, February, 1931, pp. 297-303. To the older literature listed by RUDOLF OLDEN- 
BOURG, in: T'HIEME-BECKER, XII (1916), should be added the comprehensive article by CHARLES BLANC in his unduly 
neglected Histoire des Peintres de Toutes les Ecoles, Ecole flamande, Paris, 1868, and the following important sources: 
ANDRÉ FÉLIBIEN, Entretiens . .., first edition, Paris, 1666-1688; ROGER DE PiLEs, Abrégé ..., Paris 1699; P. J MaRI- 
ETTE (1694-1774), Abécédario (Archives de l'Art Francais, IV, Paris, 1853-1854). , Spe 

2. Some older writers report that Philippe de Champaigne (born at Brussels in 1602) was Foucquier’s pupil 
and went with him to Paris in 1621. A visit of Foucquier to Italy before 1621 is sometimes suggested, apparentl 
without documentary support. ace 
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FIG. 1. — JACQUES FOUCQUIER. — River Landscape, 1620. — Museum of Nantes, France. 


taken his revenge upon Foucquier by painting an allegory in which the latter 
figured as a donkey carrying on his back the Louvre architect Lemercier (an- 
other foe of Poussin) in the guise of the Queen of Stupidity. Foucquier died in 
oblivion and neglect in 1659 or thereabouts, and was buried at the expense of 
his friend (and pupil?) Mathieu Plattenberg who made a drawing of him on his 
deathbed. 

There exist but a few signed or otherwise reliably documented paintings by 
Foucquier. De Piles called him a pupil of Joos de Momper; Félibien, of Jan 
Brueghel. Actually, both masters must have contributed to the formation of Fouc- 
quier’s early style. A little round picture of Christ Bearing the Cross, signed “I. F.” 
and now preserved in the Budapest museum (No. 644), is a copy after a painting 
by Brueghel (Gôttingen, No. 22). The signed Winter-Landscape in Cambridge, 
dated 1617,° recalls both Brueghel and Momper, as does the charming View of the 
Garden Terrace of Heidelberg Castle (before 1619), well known through Mer- 
ian’s engraving and Hollar’s etching (both dated 1620). The landscape in Nantes 
(Fig. 1), signed and dated July 31, 1620, could almost be mistaken for a (very 
good) Momper; the characteristic, agitated figures were painted by Foucquier 
himself. The landscape in Cologne (Fig. 2), signed and dated 1622, opens a new 


3. Repr. in: De Kunst der Nederlanden, 1 (1931), p. 297, and, recently, in: Nederlandsch Kunsthistorisch 
Jaarboek, I, 1947, p. 94. 
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FIG. 2.— JACQUES FOUCQUIER. — Landscape with Huntsmen, 1622. — 
Wallraf-Richartz-Museum, Cologne, Germany. 


period, in which the rep- 
resentation of the dense 
forest became the artist’s 
main interest. Here, one 
is reminded of Gillis van 
Coninxloo and Kerstiaen 
de Keuninck* rather than 
of Momper. The feeling 
for spatial unity is fully 
developed and the pic- 
ture fore-shadows many 
of the compositional and 
coloristic characteristics 
of such Flemish masters 
of the advanced XVII 
Century as d’Arthois and 


de Vadder. Whether the significant change of style which took place between 1620 
and 1622 can be connected with the well-documented fact that Foucquier collabo- 
rated with Rubens (with whom he might even have traveled to Paris late in 1621) 
must remain an open issue so long as works of that kind have not been recovered. 

Of Foucquier’s development after 1622 very little is known. The large land- 


scapes of that period 
which are mentioned in 
the documents have dis- 
appeared, together with 
many others. It is pos- 
sible that no less than 
fourteen of them perished 
in the fire which de- 
stroyed the Tuileries in 
15/14 1lu act «lade. not 
know of one single fully 


4. Compare the painting of 
1610 in Cologne (J. A. GRAF Rac- 
ZYNSKI, Die flämische Landschaft 
vor Rubens, 1937, fig. 34). 

5. CHARLES BLANC (Of. Cit., 
p. 6) had still seen them there. 
However, it does not appear clear- 
ly from BLanc’s study whether 
these paintings were documented. 
They reminded him strongly of 
Fr. Millet. 


FIG. 3. — JACQUES FOUCQUIER. — “‘Classicistic’? Landscape. 
Present Whereabouts Unknown. 
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documented later painting,® but some well authenticated drawings, which differ in 
style from the earlier ones, show clearly that in at least some of his works Fouc- 
quier was at that time undergoing a strong influence of “classicistic” painting of 
the Carracci-Bril trend which was just then conquering France through the works 
of Claude, Poussin, and Dughet. 

Thus I do not doubt the correctness of the traditional attribution to Fouc- 
quier of a fine pair of landscapes — formerly in the Collection of the Duke of Buc- 
cleuch and now on the London art market’ — one of which is frankly “classicis- 
tic” (Fig. 3) while the other preserves many of the stylistic features of the Cologne 
picture. Other paintings of the same period may well be buried away under wrong 
names, particularly in French provincial museums. The landscapes exhibited 
under Foucquier’s name 
in those collections and 
elsewhere must at least 
partly be eliminated 
from his ceuvre.® 


6. A wooded landscape at- 
tributed to Foucquier in the mu- 
seum at Carcassonne (Cat. 1878, 
No. 39, photo Bulloz No. 33917) 
shows a signature which seems to 
read F(?) R.E. (or F.) 1650. Judg- 
ing from the good photograph, the 
style of the painting recalls Fouc- 
quier’s around 1622 (Cologne) but 
its composition is too weak, and the 
rendering of the trees, plants and 
figures too crude for him, If the 
signature had read E.R.F., it might 
conceivably apply to Foucquier’s 
pupil Etienne Rendu who is men- 
tioned between 1647 and 1670. 

7. 1 owe photographs to the FIG. 4. — JACQUES FOUCQUIER. — River Landscape, drawing. — Boymans Museum, 

J. Singer Galleries. On canvas, Rotterdam, The Netherlands. 

each 16 by 2114”. The attribution 

of these pictures, which I know from the photographs only, has been accepted by Lupwic Burcuarp. Notice also that 
BLANC called Foucquier’s works a “transition entre Breughel et Poussin, entre Paul Bril et Claude.” 

8. There are landscapes attributed to Foucquier in: Toulouse (two small companion pieces, Cat. 1864, Nos. 88 
and 89), Bordeaux (Cat. 1894, No. 221), Grenoble (repr. in: A. MicHELL, Histoire de l'Art, VI, p. 262; not con- 
vincing), Besançon, and possibly Valenciennes (not in Cat. 1923 but described in detail by M. Rooses, Geschichte 
der Antwerpener Malerschule, 1889, p. 264, as No. 85 of the museum). In this country I know of two paintings at- 
tributed to Foucquier. The Landscape with Huntsmen in the museum of the Historical Society in New York (from 
the Bryan Collection, 1867) has little in common with Foucquier, least of all in the figures. The Landscape with 
Duck Hunters in the Wightman Memorial Gallery at Notre Dame University (photograph in the Frick Art Refer- 
ence Library), although in some respects closer to Foucquier, must likewise be discarded. The same is true of the 
painting in Hamburg, No. 61a. A genuine work of his seems to be (from photograph A. C. Cooper, London) the 
Landscape with Huntsmen which was sold at Christie’s on Feb. 10, 1936, No. 88 (about 1625-1630). For important 
pictures in France which have now disappeared, see: De Kunst der Nederlanden, I, 1931, p. 302, note 24; for Flem- 
ish collections of the XVII Century: J. DENUCÉ, Kunstuitvoer in the 17. eeuw te Antwerpen, de Firma Forchoudt, 
Antwerp, 1931, and Ipem, De Antwerpsche “Kunstkamers,” Amsterdam, 1932. Where are the paintings by Fouc- 
quier’s pupils Francois Bélin and Etienne Rendu (see note 6)? Where are the copies after Foucquier by his pupil 
Philippe de Champaigne (see: “Nouvelles Archives de l'Art Français,” 1892, p. 186)? 
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We are on better ground when we investigate the engravings made from paint- 
ings by Foucquier in Flanders and France in the XVII and XVIII Centuries,® but 
the majority of these are more representative of Foucquier’s “Netherlandish” than 
of his “French-classicistic” style. Some further clarification might be expected 
when some of the many tapestries for which Foucquier made designs will have 
been recovered. 

The corpus of drawings presented on the following pages will, I hope, suffice 
to establish a firm basis for future investigations, although it is not likely to be com- 
plete, even so far as present acceptable attributions are concerned. It seems to cover 
a chronological range from about 1615 to about 1650, and displays considerable 
technical variety and skill. At this point, it seems useful to recall what that su- 
preme connoisseur, Pierre Jean Mariette, had to say about the master’s drawings :”° 
“He liked to draw and 
did so extremely well. 
He handledsthe pent 
perfection. I do not know 
of any pen-work that is 
more supple. Nobody, I 
believe, has drawn brush- 
wood in greater detail 
and with greater under- 
standing. Though done 
with little effort, it nev- 
erless is a likeness of na- 
ture rendered with amaz- 
ee . ing fidelity. There reigns 
FIG. 5.— JACQUES FOUCQUIER. — Wooded Landscape, drawing. — Louvre, Paris. in it such variety in the 


growth of the branches 
and foliage, and blossoms are arranged so felicitously and exhibit such correct 


forms that every kind of plant is easily recognized. In addition, the shadows are 
distributed with such understanding that every object stands out or recedes as it 
should. Nonetheless, in order to set his apparatus in motion, he uses nothing but 


9. See the prints by (J. J.) Baugean (LANDON’s Annales du Musée, IV, 1808, pl. 23), Jean Morin (ROBERT- 
DumEsNIL, Nos. 95-98, 103-105, 107-108, all in the Metropolitan Museum of Art, New York), Jan Baptist de Wael 
(dated 1658), G. Perelle, N. Perelle, Ignatius van der Stock (v.d. KELLEN, Nos. 8 and 9, the former reproduced 
in: K. ZOEGE von MANTEUFFEL, Die niederländische Radierung, 1925, p. 31), Alexander Voet, Arnold de Jode 
Peter de Jode, and Matthieu Plattenberg (“Montagne”). All of these are inscribed Foucquier [or a similar form] 
pinxit, but it is worth asking whether some of them were not rather made from slightly colored drawings such as 
will be discussed below. 

10. Abécédario, Loc. cit., p. 258 f. (my translation). MARIETTE must have known not only Crozat’s 26 Fouc- 
quier drawings which he catalogued (Description Sommaire des Dessins ... du Cabinet de Feu M. Crozat, Paris, 


1744, Nos. 936-939) but also many others: one from his own collection was etched by J. J. de Boissieu in 1772 
(BARTSCH 56 ); for others see below. 
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a rather light wash, without outlines; sometimes, he adds to that a few very light 
and judiciously placed colors. The master delights me by his power of expression 
and by entering marvelously into the details of form; he forgets nothing. In most 
of his drawings one finds amazing light-effects. His favorite manner of drawing 
is a wash over an extremely light sketch made in black chalk, used solely for fix- 
ing his first idea. But his wash is full of contrasts (heurté) and far from being 


FIG. 6, — JACQUES FOUCQUIER. — Trees near a Pond, drawing. — Ashmolean Museum, Oxford, England. 


overly soft. M. de Piles is quite correct in regarding Foucquier as the Titian 
among the Flemings. On this point I am in complete agreement with him.” 
The drawing of 1604 in Gottingen can be passed by as being a careful copy 
from an older engraving, made by a boy of thirteen. However, the situation is very 
different with regard to the charming pen drawing of a River Landscape in Rot- 
terdam (Fig. 4). Surprisingly, one is strongly reminded of such early Dutch 
masters as Buytewech, Esajas and Jan van de Velde, and even of some later ones 
such as Leupenius. In this connection, it is worth remembering that we know next 


11. Signed J. Focquier, 105 by 145 mm, Cat. 1869, No. 164. From Goll and Leembruggen Collections (Cat. 
1866, No. 244). 
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to nothing of Foucquier’s 
birthplace and early 
training.” The very fact 
that he copied, in 1604, a 
print celebrating the vic- 
tory of Prince Maurice 
of Orange over the Span- 
iards may easily point to 
his having spent his 
youthful years on north- 
ern Netherlandish soil. 
Even his Winter Land- 
scape of 1617 in Cam- 
bridge, painted three 
years after his first ap- 
pearance in Antwerp, ex- 
hibits some Dutch to- 
gether with its more pronounced Flemish features. Apparently, the Rotterdam 
drawing belongs in the same period. 

There is a strong Coninxloo-de Keuninck (and pre-Ruisdael!) element in the 
Louvre pen drawing No. 658 (Fig. 5), compositionally as well as with regard 
to the meticulous and yet dramatic interest displayed in the foliage. The inscrip- 
tion “Foquier f.” is possibly by the artists own hand, with the “F” redrawn in 
darker ink; in any case, there can be no doubt as to the correctness of the attribu- 
tion which is further corroborated by the characteristic posture of the figures in 
the lower left corner and by a strong resemblance to an etching by I. van der 
Stock after a painting by Foucquier.* The drawing may be dated somewhat before 
the Cologne painting of 1622 (Fig. 2). 

Claudio di Lorena can be read in the handwriting of a proud collector (or a 
clever dealer) on the drawing recently acquired by the Ashmolean Museum in 
Oxford (Fig. 6). Ludwig Burchard was doubtless right when he claimed Fouc- 
quier’s authorship on the basis of the Vienna drawing discussed below (Fig. 11). 


FIG, 7, — JACQUES COELEMANS, after Jacques Foucquier. — Country Road, engraving. 


12. Although SANpRART (Academie, ed. PELTZER, 1925, p. 183) remarks that he was “aus Westflandern von 
guter Familie.” 

13. I am deeply indebted to Mr. Frits LUGT for permitting me to use the ms. of his forthcoming catalogue of 
the Flemish drawings in the Louvre, together with the photographs taken by the Archives Photographiques, in 
Paris, for that eagerly awaited publication. I am using the numbers of his work in the text, adding the inventory 
numbers in the notes. The present one, Inv. No. 19972, measures 192 by 294 mm. Max Rooses (Onze Kunst, 1903, 
I, p. 176) mistook the No. 1577 in the lower right corner for a date which prompted him to assume the existence of 
a different, XVI Century, Foucquier. Actually, this number indicates the provenance of the drawing from Crozat 
(LUGT 2952). 

14. For a reproduction of this print see note 9. 

15. I owe photograph and information to Director K. T. PARKER. 292 by 417 mm., acquired in 1943. 
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That the Oxford drawing preceded the latter by a considerable margin is borne 
out by the very “Netherlandish” figures (still reminiscent of the Rotterdam sheet) 
and by the strictly non-mountainous motif. The medium is pen and brush, washed 
with gray and a little pinkish-mauve water-color —a brilliantly alone 
(alluded to in the above quotation from Mariette) which yielded particularly 
nn results in the crowns of the trees and in the subtle treatment of the dis- 
ance. 

I am here including an example which is so far available in an XVIII Cen- 
tury engraving only, because it is well authenticated and thus apt to give good sup- 
port to the previous as well as to further attributions. The engraving (Fig. 7) is 
found on plate LVI of the Recueil d’Estampes d’après les tableaux [sic] les plus 


FIG. 8. — JACQUES FOUCQUIER. — Wooded Countryside, drawing. — Landesmuseum, Hannover, Germany. 


célèbres d’Italie, des Pays-Bas et de France, qui sont à Aix dans le cabinet de M. 
Boyer d’Aguilles, which was first published in 1709 (with a slightly different title) 
and re-edited by none other than Pierre Jean Mariette in 1744.°° The inscription 
runs: Gravé par Jacques Coelemans d'après un lavis à l'encre de la Chine de Fou- 
quiere. Even from the leveling print one can easily imagine the slender trees and 


16. For the photograph I am indebted to Dr. H. Gerson of the Rijksbureau Voor Kunsthistorische Documen- 
tatie at The Hague who favored me with much other valuable information. On Jean-Baptiste Boyer d’Aguilles, see: 
Epm. BoNNAFFÉ, Dictionnaire des Amateurs Francais au XVIIe Siècle, Paris, 1884, p. 40 (the same book lists several 


paintings by Foucquier in other collections). 
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the distant church of the original having been treated in the brilliant fashion of the 
Oxford drawing. The diagonal road is to appear in other authenticated examples. 
The lack of figures is suggestive of the sketch-like spontaneity of some drawings 
discussed below. 

Particularly close to it in this respect is a drawing in Hannover (Fig. 8)” 
which in turn is very similar to an engraving by A. de Jode after a picture by Fouc- 
quier. The medium is bistre, freely and at the same time forcefully applied over a 
black chalk sketch, thus creating a fine effect of spaciousness and of “unified di- 
versity” in the characterization of the denser and lighter qualities of foliage, stems, 
and branches, and producing an almost rococo-like flavor. Its date might be later 
than 1622, but we are now rather uncertain how far it should be advanced since 
there are no dated paintings available for comparison. One is here strongly re- 
minded of certain drawings attributed to Lodewyck de Vadder* who has in fact 
been tentatively as the author of a colored Louvre drawing Feu 
given to Foucquier.” 

An upright drawing in the Louvre, Lugt No. 661,” is more finished, lacks the 
brilliant spontaneity of the preceding example and looks very much like an elabo- 
rate design for the kind of work known from the engravings by Jean Morin. It can 
not compete with the sur- 
prisingly beautiful Brook 
between Wooded Banks, 
also in the Louvre, Lugt 
662 (Fig. 9), which is 
aptly described by Mr. 
Lugt as a “masterpiece in 
which Foucquier comes 
very close to the land- 
scapes of van Dyck and 
Rubens.” It is done in 
gouache and water-color, 


17. Cat. 1930, p. 334, No. 16. 
206 by 315 mm. On the back a pen 
drawing of a hilly landscape. Pho- 
tograph kindly provided by Dr. H. 
VON EINEM. 

DS Sec Kenda PARKERS Its 
“Old Master Drawings,” IV, Dec. 
1929, p. 46 and pl. 48. 

19. Luct No. 663, Inv. No. 
19969, from Mariette Coll. 

20. Inv. No. 19973, from Cro- 
zat Coll. 


21. Inv. No. 19970. 383 by 


380 mm, From Mariette Coll. FIG. 9. — JACQUES FOUCQUIER. — Brook between Wooded Banks, 
drawing. — Louvre, Paris. 
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FIG, 10.— JACQUES FOUCQUIER. — Landscape with Castle on a Rock, drawing. — Kunsthalle, Hamburg, Germany. 


and with its originality of conception and brilliant rendering of space and light- 
effects, serves as the best imaginable explanation of the enthusiastic remarks which 
its former owner lavished on the master. 

There are two drawings by Foucquier in the Hamburg Print Room. One is a 
slight upright study of a group of trees against a distant plain,” while the other 
(Fig. 10)” has the distinction of bearing an original signature and of being a pre- 
paratory sketch for a more elaborate version. It is entirely done in black chalk and 
jotted down hurriedly as a first idea; the artist was nevertheless sufficiently proud 
of it to add at least a fragment of his signature: J Fouq. One notices the beginning 
of an influence from the “classicistic” trend of landscape rendering which, as men- 
tioned above, had developed in Rome with Annibale Carracci and Paul Bril and 
was about to enter France by way of Claude Lorrain, Poussin, and Dughet. 

Two other drawings of exactly the same subject have survived, one in Paris 


22. Inv. No. 21952. Old attribution. 
23. Inv. No. 21951, 191 by 253 mm. Dr, Betta Martens kindly provided the photograph. 
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and one in Vienna. The pen and bistre version in the Louvre, Lugt 660,* looks 
somewhat disappointing in comparison with the lively sketch in Hamburg and may 
actually be a copy of a lost original. But the merits of a few changes which tend to 
lower the horizon, to connect the two sides of the composition more effectively, 
and to push back the mountain with the castle on the right, cannot be lightly dis- 
missed. These same changes occur, with the addition of staffage, in the more elab- 
orate pen, brush, bistre version preserved in the Albertina in Vienna (Fig. rr),” 
later inscribed fouquieres, which reminds one at once of Claude Lorrain, espe- 
cially in the part with the cattle in the left middleground. It shows that this group 
of drawings can hardly have been done long before 1650. The finished character 
points to the possibility of its having served as a preparation for a large painting; 
a similar subject, View of a Castle on a Rock, measuring 59 by 84 inches, 
was in the Collection of Louis XIV.” The “classicistic” landscape reproduced above 
(Fig. 3) indicates what such a painting may have looked like. 

On the basis of this drawing, Mr. Lugt has judiciously attributed to Fouc- 
quier the magnificent Wooded Hillside in the Louvre, No. 659, which was for- 
merly listed as anonymous (Fig. 13). Closely related to the Vienna landscape 
in every detail, it nonetheless exhibits a greater spontaneity. In this respect, it is 
more comparable to the Hamburg drawing which preceded the one in Vienna as 
its concetto and which likewise does not bother about staffage and clouds. On the 
other hand, the Louvre drawing lacks the cursoriness of the Hamburg sketch and 
is distinguished by an extraordinary refinement of light and shade effects; in this 
regard, it is again similar to the Vienna drawing which was done in the same me- 
dium, but which suffers somewhat from being overly finished. The Louvre draw- 
ing most forcefully recalls Claude — even such masterpieces of his as the Rocks 
and Trees of the British Museum.” Yet it is not at all without originality, and 
there are still some Flemish reminiscences in the foreground (tree stump) and 
background (village in the plain). The general effect is one of sensitiveness, power 
of imagination and imposing craftsmanship — comparable to the Louvre drawing 
No. 662 (Fig. 9), but now in terms of a more definitely “French” rather than 
“Flemish” style. 


* * * 


24. Inv. No. 19971. 207 by 301 mm. Old inscription: fouquières. From Crozat Coll. 

25. Inv. No. 8365. About 18 by 30 cm. Supposedly from Crozat Coll. A copy in Budapest (from Delhaes Coll.) 
Of the two other drawings attributed to Foucquier in the Albertina, No. 8364 is a broadly executed landscape in wee 
and Pa ae colored a much weaker than No. 8365 (comm. F. Lucr). 

26. BAILLY-ENGERAND, Inventaire des Tableaux du Roy, Paris, 18 é - i 
listed in the estate of Charles Le Brun in 1690 (“Nouvelles one de Pan Peace ts - a Fo 
the castle on a rock also occurs in an etching by Ignatius van der Stock after Roque carefull desctiped meee, 
VAN DER KELLEN, Peintre Graveur, No. 9. à Ho 

27. Inv. No. 21277. 201 by 315 mm. 

28. Repr. in: WALTER FRIEDLAENDER, Claude Lorrain, Berlin, 1921, p. 165. 
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One more word about a matter which, although of relatively lesser artistic in- 
terest, is at least apt to rid our handbooks of a meaningless name and of the corre- 
sponding embarrassed remark: “Nothing is known about the life of this artist.” 

Years ago, Ludwig Burchard suggested to me that the extremely rare etchings 
listed under the name of “J. Fouceel” might well turn out to be works of Jacques 
Foucquier. With characteristic generosity, he left it to me to pursue this track on 
my own. His identification was unquestionably correct. 

In order to understand the confusion which has arisen over this point, one has 


FIG. 11. — JACQUES FOUCQUIER. — Landscape with Castle on a Rock, drawing. — Albertina, Vienna. 


to realize that Foucquier’s name has “spelled” trouble for more than three centuries. 
The drawing in Gottingen, which Foucquier did at the age of thirteen, leaves no 
doubt about his real name — Ja(c) ques Foucquier — but people in Flanders were 
understandably intrigued by its French form. The Antwerp Liggeren called him 
“Foucque” in 1614, and later gossip had it that the artist boasted of being de- 
scended from the Fuggers (supposedly spelled “Fokkiers” in Flanders and syn- 
onymous with “rich people”), while in reality the “baron” Foucquiéres was the 
son of a wheelwright.” The artist himself used the spelling Focquier (1617-1620) 


29. P. J. Mariette, Abécédario, Loc. cit., p. 257 f. (after FÉLIBIEN). But see also note 12. 
30. Pictures in Cambridge and Nantes. The signature was incorrectly given as “Foucquier” in my article of 


1931, Pp. 302. 
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or Foucquier (1604- 
1622),** to which French 
documents added Fou- 
quière, Fouquières and 
slightly divergent 
forms.* But the perusal 
of Mr. Denucé’s invalu- 
able documents” yields 
the following imposing 
array of misspellings in 
the Flemish area, dating 
from 1652 to 1691: Fo- 
quel, Focqueel, Fockeel, 
Foquiel, Forckeel, Fo- 
queer, Foukier, Fou- 
queel, and Fousquer! 
Now, the spelling 
“Fouceel’’ whichis 
found on some of the 
etchings under consid- 
eration, is so closely re- 
lated to some of the 
above that an identifi- 


cation suggests itself at 
FIG, 12.— JACQUES FOUCQUIER. — Alley flanked by high Trees, etching (Amsterdam). once; in fact, if the er 


in ‘‘Fouceel’’ be pro- 
nounced like “k,” it is in no way different from “Fouqueel” (1691) and hardly from 
“Fockeel” which occurs as early as 1653. True, we cannot expect the artist himself to 
have “slaughtered” his name in this fashion, but this assumption is fortunately not at 
all a prerequisite for our identification. The inscription “Fouceel in.” (sic) is indeed 
not a signature properly speaking but is found only in conjunction with the name of 
the publisher, Frans van den Wijngaerde (“Franc. v. Wyngaerde ex.”) and only 
on some of the etchings (in one case, on a second state only). In other words, the 
inscription Fouceel in. was added by a Flemish engraver and publisher who lived 
from 1614 to 1679 and who published these etchings at a time when Foucquier’s 


31. Drawing in Gottingen and picture in Cologne. On the Hamburg drawing (see above p. 429): I Foug... 

32. Poussin, 1641 (see above p. 420): le baron Fouquières; see also the inscriptions on the Louvre drawings 
discussed above. SANDRART calls him “Jacob Foquiers” in his Vita, but on another occasion “Fachier” (ED. PELTZER, 
P310). 

33. See end of footnote 8. Many of the works listed there are ascribed to Foucquier in collaboration with 
other artists: (Jan) Brueghel, “Franck” (probably Sebastiaen Vrancx), “Snellins” (Jan Snellinex I?), “Gonsael” 
(Gonzales Coques), Diepenbeecq, Rubens (in tapestries). 
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name was similarly misspelled all over Flanders. 

For a list of the etchings I refer the reader to Wurzbach’s dictionary** which 
follows van der Kellen’s more minute description in the Catalogue de Ridder, mis- 
prints included.® To this must be added the following information: 1° the Am- 
sterdam Print Room has a first state of Wurzbach No. 2, without either inscrip- 
tion and before the dark shadows on the figures and on the brushwood behind the 
stone in the right foreground (the Amsterdam impression was gone over with a 
brown wash, probably by Foucquier himself) ; 2° the same collection has two un- 


FIG, 13. — JACQUES FOUCQUIER. — Wooded Hillside, drawing. — Louvre, Paris. 


signed etchings by the same hand which are not listed by Wurzbach: A) a print 
very similar to Wurzbach No. 1 (Fig. 12), closely related in style to the Oxford 
drawing (Fig. 6) and the Coelemans print (Fig. 7), and B) a print of a gay party 
consisting of thirty-two people dining and dancing near a gateway of a park 
flanked by two colossal statues.°? 


34. Niederländisches Künstlerlexikon, II, p. 546. PuiLipp VAN DER KELLEN, Catalogue Raisonné des Estampes 
.. . de Ridder, Rotterdam, 1874, Nos. 351-353. 

35. The measurements of Wzb. 3 should read “194 by 129 mm.” instead of “149 by 129 mm.” 

36. Inv. A 18156, 197 by 177 mm. (same as WZ8. 1), most clearly related in style to Wz8. 2. I am indebted to 
Miss BoTTENHEIM for the photograph. 

37. Inv. 08.5616, 175 by 245 mm.; ambitious but way beyond his means. 
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It remains to be said that, while van Wijngaerde’s inscription Fouceel in. 
would theoretically leave some doubt as to whether Foucquier himself etched these 
compositions or whether somebody else did so after drawings of his, the technical 
evidence clearly points to Foucquier himself as the etcher.** This is most conclu- 
sively shown by the print reproduced here (Fig. 12) in which, in spite of many 
awkward elements, the treatment of the foliage is done entirely in the same spirit 
and form as in the early drawing in the Louvre (Fig. 5).*° (I suspect some over- 
working in Wijngaerde’s edition of the etching Wurzbach No. 3 which looks 
much clumsier than the work here reproduced). Nor do I think that there can be 
much dispute as to the date of these etchings; everything, including the staffage 
and a comparison with the drawings which were assigned early dates above, points 
to their having been done around 1620 — a date no less forcibly suggested by the 
fact that they were edited or re-edited by a Flemish publisher later in the century. 


WOLFGANG STECHOW. 


38. In addition, FRENZEL saw a copy of one of these etchings which was signed on the reverse: Fouceel inv. 
et fec. (see: THIEME-BECKER, s. v. Fouceel). It is also worth mentioning that LANDON (Annales du Musée, IV 
1808, see note 9) said: “He etched himself several of his landscapes.” ee 

39. Justifying A. J. J. Deven’s characterization of the etchings of “the mysterious Fouceel” as being “of an 
extreme finesse” (L’Art en Belgique, ed. by P. FIERENS, Brussels, 1939, P. 375). 
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GRANDVILLE 


VISION NAIRE, 


Fic. 1. — Grandville. — Portrait de Jérôme Paturot Fuyant les 
Contraintes de la Vie Bourgeoise (Rrysaup. — Jérôme Paturot 
à la Recherche d'une Position Sociale). 


SURREALISTE, EXPRESSIONNISTE 


“ARRACHE-TOI en pensée a la terre 
que tu habites, elle cessera de te paraitre 
fangeuse et prendra à tes yeux l’éclat 
qu’elle a pour un habitant de la lune.” 
Cette pensée de Jean-Paul, nous la 
verrions volontiers écrite sur la pierre 
tombale qui recouvre le corps de Jean- 
Ignace-Isidore Grandville (1803-1847). 
Voici cent ans’ que cet artiste est 
mort, et cependant aucun hommage n’a 
été rendu a la mémoire de cet homme 
qui, toute sa vie, a livré un combat tra- 
gique avec lui-méme, et avec la technique 
de son métier, pour se dégager des for- 
mules dites classiques, afin de trouver 
de nouveaux moyens d’expression. 
Grandville n’occupe pas, a notre 
avis, la place qu’il mérite dans l’histoire 
de l’art. Et nous regrettons qu’une expo- 
sition de ses travaux nait pas été 
organisée a propos de l’anniversaire 


1. Cet article a été écrit en 1947. 
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de sa mort, offrant non seule- 
ment la révélation d’une ceuvre 
dont la meilleure partie est in- 
connue, mais encore un précieux 
enseignement pour ceux qui 
scrutent l’énigme des méthodes 
de création des artistes dits 
visionnaires. Car Grandville ap- 
partient à cette grande famille 
desprit qui, depuis la préhis- 
toire jusqu’a nos écoles d’avant- 
garde les plus audacieuses, a 
créé des ceuvres dont le message 
demeure toujours actuel. 

Rechercher les causes qui 
favorisèrent chez cet artiste l’é- 
closion des images d’un monde 
invisible, ce serait en définitive 
étudier le phénomène du rêve 
sous ses multiples aspects; mais 
le rôle fondamental de l’incons- 
cient dans l’art n’est plus à dé- 
montrer depuis les importants 
travaux de la psychanalyse sur 
cette question. Examiner l’œuvre 
de Grandville, sans avoir au 
préalable tenté d'analyser par 
quel secret mécanisme, l’œuvre d’art est, dans une large part, une cristallisa- 
tion des formes suggérées par le subconscient du créateur, c’est s’interdire de 
la comprendre. Le fantastique des dessins de rêve de Grandville n’est jamais 
gratuit; il est la projection de son drame intérieur; en ce sens, il correspond à 
une réalité, celle du moi des profondeurs; et c’est pourquoi son œuvre pose de 
si graves problèmes. 

Si étudier la vie de Grandville n’est pas chose aisée, car il existe peu de docu- 
ments à ce propos, le travail n’est guère plus facile lorsqu'il s’agit d'analyser son 
œuvre, car les dessins originaux inspirés par le rêve ont tous disparu, ou sont main- 
tenant introuvables. 

Grandville est né à Nancy en 1803. Après une enfance maladive, il fit ses études 
dans un collège, mais bien vite il préféra étudier le dessin avec son pére qui était lui- 
même miniaturiste. I] vint à Paris vers l’âge de dix-sept ans; d’abord élève de 


FIG. 2, — Grandville. — Les Métamorphoses du Sommeil (Un Autre Monde). 
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Mansion, qui exploita sans scrupule son jeune talent, il entra ensuite dans l'atelier 
d'Hyppolite Lecomte. Mais cet enseignement terriblement académique ne pouvait 
le satisfaire et il travailla seul, se livrant aux fantaisies de son imagination. Aban- 
donné à lui-même, il connut la misère de tous les indisciplinés. Cependant, grâce à 
un de ses cousins, régisseur général à l'Opéra Comique, il fréquenta les coulisses de 
ce théâtre, et se lia avec de nombreux artistes; il conserva d’ailleurs toute sa vie 
une prédilection pour le charme des danseuses entrevues dans sa jeunesse, et leurs 
représentations sont nombreuses dans son œuvre. Mais la danse ne lui apparut pas 
toujours sous le signe de la grace; celle que la mort exécute sans repos, a hanté sou- 
vent son esprit. 

Il n'avait que vingt-sept ans lorsqu’il composa cet étrange ouvrage, Voyage 
pour l’Eternité, en souvenir peut-être des thèmes choisis par Holbein, et qui est une 
des rares danses macabres de l’imagerie française. 

Si, dans cette œuvre, se glissent parfois certains traits vulgaires, l'impression tra- 
gique qui domine l’ensemble, les fait vite oublier. Pour Grandville, à tous les mo- 
ments de la vie humaine — ridicules, tristes ou joyeux — la mort est présente; dis- 
simulée sous l’habit le plus quotidien, elle vient inexorablement s'emparer de l'être 
qu’elle a choisi, pour le conduire vers le solennel et mystérieux inconnu, et la ronde 
infernale entraîne aussi bien le jeune 
collégien que la vieille coquette, le 
grand seigneur en bonne fortune 
que l'artisan au travail. 

Néanmoins, cette œuvre curieuse 
resta presque inconnue. Ce fut une 
série de dessins d’une qualité très 
inférieure, les Métamorphoses du 
Jour, qui assura une certaine no- 
toriété à Grandville. Nous eussions 
aimé analyser longuement ses cari- 
catures politiques, et ses illustrations 
pour des textes des fables de La 
Fontaine, de Gulliver, et surtout de 
Jérôme Paturot (Fig. 1), mais une 
telle étude dépasserait les limites de 
cet article. 

Cependant, nous signalerons, 
comme particulièrement remar- 
quable, sa série d'animaux à attitudes 
humaines, publiéesousletitreScènes __ 
de la Vie Privée et Publique des ric. 3. — Grandville. — L'Eclipse du Soleil (Un Autre Monde). 
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Animaux, et les dessins des 
Petites Misères Humaines 
d’aprésun texte de Forgues. 
Dans ces dessins, il fait 
preuve non seulement d’in- 
vention, mais d’un réel 
esprit de finesse. Cepen- 
dant, le vrai Grandville, 
c’est celui des illustrations 
du livre intitulé Un Autre 
Monde (Figs. 3 a 9) et 
écrit par Taxile Delord, 
qui tira son inspiration des 
dessins de Grandville pour 
composer une histoire fan- 
tastique assez proche de 
Vesprit de certains sur- 
réalistes de notre époque. 
Cette collaboration fut une 
réussite et, si ce n’est que rc. 4. —Grandville— A l'Opéra: “cette belle inconnue n’était autre que Vénus. 
£ en personne” (Un Autre Monde). 

pour la création de ce seul 

ouvrage, Grandville mériterait une place particulière dans l’histoire de l’art, car 
dans cette suite de dessins, ses qualités profondément originales se sont affirmées 
avec une singulière autorité. 

Mais c’est bien volontairement que nous ne dirons rien des fameuses Fleurs 
Animées très connues — nous dirions même, trop connues— car bien souvent 
Grandville n’est jugé qu’à travers cet ouvrage qui, s’il possède un certain charme, 
est cependant bien loin de représenter sa véritable personnalité. 

Grandville a toujours échoué lorsqu'il a voulu exprimer la beauté féminine, 
car dans cette tentative, il frôle souvent le mauvais goût, alors qu’il atteint presque 
toujours une certaine puissance lorsqu'il s’agit de buriner la laideur physique et 
morale de la petite bourgeoisie; et ses types de vieilles filles en quête de maris sont 
particulièrement réussis. Grandville était-il un misogyne? Nous croyons plutôt 
que l'être hypersensible qu’il fut toujours, avait été profondément déçu de ne pas 
retrouver dans la réalité les illusions de ses rêves. 

Cependant, dès 1842, sa résistance physique était ébranlée. Des chagrins in- 
times, et la douleur de voir disparaître les trois enfants de son premier mariage 
l'avaient profondément affecté. L’idée de sa propre mort devint pour lui une ob- 
session. Son ami Alexandre Dumas écrivait à ce propos: “Après la mort de ses 
trois enfants, plus de rire d’atelier, plus de plaisanterie juvénile, il parle de cette 
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vie future vers laquelle il marche, de cette immortalité de l’âme dont il va avoir le 
secret. C’est dans l’éther le plus pur qu’il plane.” Sans avoir été gravement malade, 
après trois jours de délire, il mourut le 17 Mars 1847, âgé seulement de quarante- 
quatre ans. Mais il serait absurde d’en inférer qu’il est mort fou, ainsi que l’ont 
écrit avec une certaine complaisance quelques critiques, ne se basant, d’ailleurs, 
pour accréditer cette légende, que sur les trois jours de délire qui ont précédé sa 
mort. Un tel jugement est donc assez arbitraire, car tous les actes de la vie de 
Grandville ont toujours été marqués d’une singulière lucidité. S’il meurt victime 
de ses complexes, ce drame intérieur se place sur un tout autre plan que celui de 
l’aliénation mentale. Que ses dessins décèlent son apre lutte avec les conflicts qui 
le déchirent, cela est certain; mais parler de folie a ce propos, c’est faire preuve 
d’une ignorance totale des mécanismes psychiques qui permettent l’éclosion des 
œuvres inspirées par le rêve. 

Lorsqu'on analyse la technique de Grandville, on s'aperçoit qu’elle ne dépasse 
pas, en invention, celle des artistes de talent de son époque. Mais les dessins origi- 
naux, qui appartiennent exclusive- 
ment aux musées de Nancy, sont 
dune qualité infiniment supé- 
rieure à leur reproduction. La va- 
leur plastique de ces dessins a été 
nettement trahie par l'artisan 
chargé de les traduire en litho- 
graphie, car Grandville avait eu 
le tortde me pas executer lui: 
même ce travail. La vulgarité de 
ces lithographies est absolument 
frappante lorsqu’on les compare 
avec les dessins originaux carac- 
térisés par une grande finesse 
dans le tracé de la ligne, et par 
des rapports subtils entre les 
valeurs. Cependant, ce ne sont 
pas les recherches relatives a la 
forme elle-même qui donnent a 
ces dessins leur accent si particu- 
lier; ce qui leur confére une 
valeur de message, c’est a la fois 
leur déformative expression et 
leur caractére symbolique. Les 
efforts de Grandville pour at- 


ric. 5. — Grandville. — L’Apocalypse du Ballet (Un Autre Monde). 
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teindre le maximum d'expression, 
grâce à ce qu’on pourrait appeler 
des mutations de formes, ont été 
absolument prodigieux, surtout si 
on se reporte à l'esthétique de son 
temps pour laquelle la fidélité 
aux apparences du monde ex- 
térieur et ala réalité statique était 
un dogme. À cette époque les arts 
del’Asieetdel’Orient étaient pour 
ainsi dire inconnus, les œuvres de 
Jérome Bosch et de Breughel le 
vieux semblaient a jamais re- 
léguées dans l’oubli, l’art des pri- 
mitifs était encore méprisé. Rien 
ne pouvait donc faciliter la re- 
cherche d’une traduction des 
formes de l’univers dans une di- 
| rection opposée à celle du classi- 
At oa es. —cisme qui était alors pieusement 

_ observé. C’est, par conséquent, 

sans appui, et dans la solitude la 

FIG. 6. — Grandville, — L'Académicien  Jugeant les Tableaux (Un Autre plus complète, que @rinduille 
s’est: livre; a ‘saudangercuse 

expérience, et c’est pourquoi nous le considérons comme un véritable précurseur. 
D'ailleurs, les investigations de ce chercheur isolé peuvent être considérées comme 
les prémisses de l’esthétique des écoles qui apparaîtront bien plus tard: l’expres- 
sionnisme et le surréalisme. Mais l’audace des recherches de ces mouvements est, à 
notre avis, bien moins téméraire que celle de Grandville, car elles se sont, elles, 
effectuées grâce à la collaboration de plusieurs chercheurs dont les travaux 
s’épaulaient, alors que Grandville s’engagea absolument seul vers les régions 
inconnues d’une esthétique dont la valeur ne sera perçue qu’un siècle après sa mort. 

Les diverses personnalités qui surgissent tour à tour en Grandville pourraient 
sembler contradictoires, mais il sut avec adresse réaliser leur unité, et il apparaît, 
à la fois, comme un psychologue, un révolutionnaire et un rêveur. 

Pod on pourrait presque dire qu’il l'était par hérédité. Comme ses 
grands-parents, comédiens à la cour de Stanislas Leczinski, il possédait un grand 
pouvoir d'observation. Grandville a fixé d’une façon définitive certains comporte- 
ments humains, tels que ceux du menteur, de l’avare, du vaniteux et du dandy; 
mais encore, il a dénoncé avec vigueur la férocité de l'instinct de puissance, et celle 
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de l’hypertrophie du moi, et cela, non seulement par la structure des formes du 
visage, mais par la transposition dans ses dessins de ces “impondérables” que seule 
l'extrême pointe de l’esprit de finesse peut saisir. 

Révolutionnaire, il ne le fut pas seulement dans son art, par ses caricatures poli- 
tiques, mais dans sa vie elle-même. Il participa aux journées de juillet 1830 et col- 
labora pendant cinq ans aux périodiques “La Caricature” et le “Charivari” créés 
par Philipon, ce curieux homme, qui fit preuve de tant d’intuition en s’entourant 
d’une pléiade de caricaturistes de talent tels que Daumier, Gavarni et, surtout, 
Grandville. Et on voit dès lors ce taciturne, ce rêveur, se réveiller de ses songes pour 
décrocher avec une virulence chaque jour accrue ses flèches acérées contre les 
pouvoirs établis, et poursuivre avec frénésie l'injustice et l'hypocrisie, afin de 
défendre la sainte liberté, son seul amour. 

Réveur, il le fut intensément dès son enfance, car il se laissa toujours guider 
par les forces obscures de son subconscient. Mais, chose assez paradoxale, le goût 
du rêve chez Grandville a presque toujours été associé à une forte propension a 
l'ironie, ce qui l’obligea souvent à revenir à l’observation de la réalité. Cette dua- 
lité est constante chez Grand- 
ville, et pour pénétrer cet esprit 
singulier, il faut rechercher les 
raisons qui ont permis la co- 
existence de ces deux attitudes 
d'esprit, afin de déceler ce qu’elles 
recouvrent de mystérieusement 
caché au fond du plus intime de 
son être. Son ironie est d’une forme 
très particulière; si, parfois, elle 
part de l’amertume la plus doulou- 
reuse, elle semble se complaire 
aussi dans la recherche de trop 
humaines défaillances, avec une 
joie assez cruelle. 

Sans indulgence, il épie 
l'Homme au moment où, loin des 
regards indiscrets, celui-ci fomente 
ses plus noires turpitudes; il le sur- 
prend avant qu’il ait posé sur son 
visage le masque des conventions 
sociales; et il le traque jusque dans 
son sommeil lorsque, sans défense, _ oe ca 
il livre au guetteur attentif SON 4,4 7 —Grandville,—La Fosse aux Doublivores (Un Autre Monde). 


oo LA POSSE EUX DOUBLIVORES — 
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visage détendu, où se manifeste, 
trop souvent hélas, la pauvreté 
de son moi réel. Et sa pénétra- 
tion puissante descomportements 
les plus secrets de l'Homme, fait 
parfois penser à l’œuvre de Bal- 
zac, car il a tenté, lui aussi, de 
construire une comédie humaine. 

Enfin, fortement influencé 
par les travaux de Lavater sur 
la physiognomie, il a cherché 
dans quelle mesure certaines at- 
titudes humaines s’apparentent 
aux poussées instinctives de la 
Bête. Et si ses caricatures con- 
servent toujours un caractère 
d'actualité, c’est parce qu’il a 
été un véritable connaisseur des 
possibilités expressives de la 
forme, qu’il a étudiées en psycho- 
logue averti. 

Obsédé par la tentation de 
l’espace, Grandville a essayé de 
suggérer, par le dessin, les vi- 


FIG. 8. — Grandville. — ‘“‘L’aurore met ses gants roses pour soulever délicate- 


6 , . yA 
ment le rideau noir de la nuit, et l’allumeur des réverbéres célestes approche sions émotionnelles de l CELE, 


sa torche des lampadaires du soleil’ (Un Autre Monde). 


lorsque celui-ci se situe sur un 
plan qui n’est plus directement parallèle a horizon, et pour cela il a dessiné ces 
étranges raccourcis dans lesquels les volumes s’emboitent les uns dans les 
autres; parfois aussi il les a fait chavirer sur eux-mémes, le spectateur étant sup- 
posé en mouvement au-dessus de l’ensemble considéré — singulière préfiguration 
de la vision moderne de l’univers, inspirée par l’aviation. 

Grandville fut aussi l’un des premiers à s'inquiéter de l’introduction de la 
notion du temps dans les arts plastiques. Un certain nombre de ses dessins accusent 
la recherche d’un dynamisme qui trouvera à notre époque, dans la technique du 
cinéma, sa forme véritable. 

Dans une lettre adressée à un de ses amis, il a tenté de définir, à propos de ses 
métamorphoses, sa conception de l’objet, auquel il restait très attaché. Mais, ainsi 
qu'un élément musical, celui-ci devait pouvoir se transformer selon le rythme d’en- 
semble de la composition, afin de provoquer chez le contemplateur la notion d’une 
harmonie, qui, semblable a celle de la musique, se déroulait dans le temps. De telles 
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préoccupations apparaissent assez inouies, si l’on se reporte à l’époque où elles furent 
conçues. Et si cette conception, reprise et développée de nos jours par la tendance 
musicaliste, semble avoir été un échec — le dynamisme des œuvres plastiques étant 
d’un ordre très différent de celui de la musique — le fait d’avoir posé ce problème, 
comme le fit Grandville, peut être considéré comme le signe de sa singulière capa- 
cité d'invention. 

Grandville, hanté par le désir de l’expression, déforma l'apparence humaine, 
bien avant les expressionnistes et avec une intrépidité bien curieuse pour son temps. 
À la manière des miroirs à anamorphoses, il étira ou ramassa sur elle-même la figure 
humaine, et parfois il la partagea en deux, afin de suggérer la désharmonie spiri- 
tuelle de certains êtres, résultat de leur impuissance à instituer l’unité entre ces deux 
pôles de l'esprit: le conscient et l'inconscient. Et alors il représenta ces grotesques 
personnages, moitié vieillard, moitié enfant, et conjugua dans un même être les 
apparences féminines et masculines. 

Au point de vue social, nous avons indiqué la position de Grandville, mais au 
point de vue de ses relations avec les intellectuels de son temps, une question diff- 
cile à résoudre se posait. On conçoit mal, en effet que cet homme, curieux de tout, 
et qui réalisa son œuvre à l’époque où le romantisme était dans sa période culmi- 
nante, n’ait jamais eu de contact direct avec ce mouvement. Grandville n’a jamais 
illustré un livre romantique, à part certains contes de George Sand, d’Alfred de 
Musset et de Charles Nodier, édités par Hetzel sous le titre Scènes de la Vie 
Privée et Publique des Animaux. Malgré nos recherches, la question est restée 
longtemps sans réponse. Nous avons essayé en vain de retrouver la trace de son pas- 
sage dans les cénacles où s’élaborait la doctrine romantique; nulle part, il n’était 
présent. Mais la découverte de quelques dessins satiriques sur les maîtres de cette 
école nous ont donné la réponse tant cherchée. Très rigoriste, Grandville n’admet- 
tait pas qu’on pat être révolutionnaire sur le plan de l’art, ainsi que l’étaient les 
romantiques, et, en même temps, solliciteur d’une accession à l'institut ou d’hon- 
neurs officiels. Or, ces faiblesses furent celles de beaucoup d’écrivains de cette 
école. Grandville, par le truchement de ses dessins, leur témoigna son mépris. Il 
fut le premier à déclarer la guerre. Son animosité lui fut rendue au centuple; il 
devint inexistant pour eux, au sens plein de ce mot. Exclu des milieux officiels qu'il 
poursuivait de ses sarcasmes, détesté de la jeune école romantique qu’il attaquait 
avec virulence, donc condamné à l’isolement, Grandville, par son intransigeance, 
par son amour trop exclusif de la sincérité, mais par sa noblesse aussi, avait refermé 
sur lui le cercle de fer au centre duquel nous le voyons se débattre avec ses propres 
complexes. Ceux-ci ne pouvaient qu’augmenter d’intensité dans la solitude où il 
se trouvait forcé de vivre, puisque, par sa conduite, il avait rendu impossibles les 


échanges entre lui et la société de son temps. 
ite ee 
A part quelques amis, comme Charton, le directeur du “Magasin Pittoresque, 
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une seule compagnie lui restait — la sienne propre; mais il exerça à son égard une 
sévérité aussi impitoyable. Et, à la fin desa vie, nous assistons à la lutte tragique de 
l'homme avec son “sur-moi.” C’est ce qui expliquerait, d’ailleurs, une certaine 
tendance au masochisme ainsi qu’une recherche de l’auto-punition que maints 
faits de son existence nous ont révélée, mais nous ne pouvons les analyser dans ce 
bref exposé, car cela nous entraînerait à un trop long développement. Il avait, 
avec fierté, voulu bânir de sa vie tous les compromis. Or, un tel héroïsme exige 
impérieusement de l’être un équilibre intérieur, et une volonté de se construire soi- 
même — qualités, que Grandville ne possédait pas. Il était, au fond, un faible, un 
refoulé sentimental qui n’a réagi si violemment au mal inclus dans le monde, que 
parce qu’il avait eu, au départ, un ardent amour du bien, basé sur une croyance 
un peu naïve à sa réalisation toute naturelle. Seule, la mort pouvait le délivrer de 
ses contradictions avec lui-même et avec le monde. Ses dessins et quelques-unes de ses 
lettres, retrouvées au cours de nos recherches, laissent pressentir cet appel désespéré. 

Mais les paradoxes graphiques de Grandville ne doivent pas être interprêtés 
comme le signe d’un affaiblissement mental, ainsi que l’avaient pensé assez super- 
ficiellement certains critiques d’art de son temps, incapables de saisir le tragique 
qu’ils révélaient, ni de comprendre les voies nouvelles qu’indiquaient ces recherches 
dans le domaine de l’art. Les métamorphoses polyvalentes de Grandville ne dé- 
notent aucune rupture de son équilibre psychique; elles sont plutôt l’indice d’une 
puissante imagination, et, grace à elles, on peutsurprendre celle-ci à l’état naissant, et 
au moment où, dans toute sa souplesse, elle s'engage dans les voies de l’éternel devenir. 

Reprocher à Grandville une certaine sécheresse dans le dessin et considérer 
comme un manque de grandeur sa prédilection pour les détails minutieusement ob- 
servés, ce serait reconnaître une évidence, mais aussi faire preuve d’une singulière 
incompréhension des buts que s'était proposés cet artiste. Grandville semble avoir 
voulu, d’une part, pénétrer profondément le mécanisme des êtres qu’il désirait fixer 
en tant qu’individualité, et avoir essayé, d’autre part, de surprendre les démarches 
de sa propre imagination dans son jeu avec les formes. Il a ainsi constitué un sys- 
tème de métamorphoses qui ne lui permettait pas de s'exprimer par l'intermédiaire 
des grands ensembles rythmiques ou par le procédé de la tache, considéré comme le 
prélude de l’œuvre qui va s’élaborer. C’est donc seulement dans la recherche du 
détail typique qu’il pouvait donner libre cours à ses qualités d’observateur. 

Grandville est rarement lyrique, mais il est encore moins un sensuel, et s’il a 
dessiné dans sa vie deux ou trois fois une femme nue, ce fut pour symboliser. les 
grandes figures de la vérité, de la justice et de la liberté. 

On commettrait une erreur en prenant Grandville pour un simple illustra- 
teur, car il est visiblement gêné lorsqu’il doit suivre la pensée d’un auteur. Il n’est 
vraiment lui-même que lorsqu'il laisse son imagination s’élancer à la poursuite des 
contrées mystérieuses du songe, où l’animé et l’inanimé se confondent dans une 
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sarabande qui conduit l’esprit vers 
les régions ou s’élaborent les com- 
binaisons les plus irrationnelles du 
subconscient, métamorphoses 4 tra- 
vers lesquelles l’esthéticien et le 
psychanalyste peuvent surprendre 
l'imagination créatrice en voie de 
développement. Les dessins de rêve 
de Grandville peuvent être consi- 
dérés comme de véritables docu- 
ments humains obtenus par la fonc- 
tion “imageante” de l'esprit, lors- 
qu’elle s'oriente vers les frontières 
mal définies du conscient et de l’in- 
conscient.” Confession brûlante, au- 
thentique, d’une âme en quête de 
Vabsolu et, aussi, tragique débat 
dissimulé sous une forme poétique, 
qui cependant ne fait appel, pour se 
configurer, qu'aux objets les plus 
quotidiens, mais dont les formes 
paraissent attirées mystérieusement 
les unes vers les autres pour finale- 


FIG. 9. — Grandville. — Sujet fantastique: “L’autopsie de la téte d’un 


ment aboutir a ces étranges méta- pêcheur à la ligne,” dessin reproduit sur la première page du catalogue 


de vente des œuvres de Grandville. 


morphoses, si chères à Grandville. 

Lorsqu’on étudie ces dessins de rêve, on a l’impression que Grandville a projeté 
sa propre douleur dans l’œuvre qu’il créait. Il s’en délivre comme d’un secret trop 
lourd à porter dans le silence de son être, mais qui s’est allégé du fait de son intro- 
nisation dans une œuvre d’art. 

Définir le caractère de Grandville en le rapportant à une constitution épilep- 
toide, ou bien le considérer, lui-même, comme une victime des grands complexes 
classiques, et plus particulièrement du complexe d'Œdipe, ce serait, à notre avis, 
établir une classification assez sommaire. Chez lui, les composantes affectives et in- 
tellectuelles les plus diverses, viennent nuancer et enrichir ces grands comporte- 
ments, et rien ne serait plus absurde que de coller une étiquette sous le nom de cet 
artiste en croyant ainsi le définir. Il est plus que probable que la structure de son 
esprit s’était modifiée sous l'influence de ces grands complexes. Mais il ne sufht pas 
de démontrer, ce qui est assez facile, que toute la vie et toute l’œuvre de Grand- 


2. La préparation d’une thèse sur l’action du réve dans les arts plastiques, dans laquelle Grandville devait 
être l’objet d’une longue étude, a confirmé en nous cette opinion. 


Nae 
446 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


ville ont été influencés par la fixation de son esprit à l'image de la mère, pour 
résoudre l’énigme de cette œuvre; car l'enfer de Grandville ne se laisse pas aussi 
facilement réduire à des schémas préétablis. Evidemment, on pourrait rattacher ses 
élans de chercheur, son constant désir d'investigation, à un refoulement de curiosités 
sexuelles infantiles. On pourrait, également, ramener son activité révolutionnaire et 
son attitude de perpétuelle opposition vis-à-vis de la société à un transfert de l’hosti- 
lité au père, cette contre partie de “l’'Œdipe.” De telles considérations indiquent, 
peut-être, parmi tant d’autres, les origines de l’activité créatrice, mais elles n’ex- 
pliquent pas la spécificité du talent, et encore moins du génie. Et Freud a reconnu 
lui-même que l’essence du don échappe à la psychanalyse. 

Précurseur, Grandville l’a été à plus d’un titre, mais c’est par la puissance de 
leur symbolisme que ses œuvres resteront toujours des documents précieux pour 
ceux qui essayent de comprendre les curieux mécanismes sur lesquels se fondent 
les images du subconscient. Chez Grandville ce n’est pas seulement l’objet qui est 
symbolique, mais le mouvement sur lequel cet objet se transforme pour aboutir au 
dévoilement des sentiments refoulés. Car le dynamisme du mouvement a, chez lui, 
la puissance d’une structure (Fig. 10). Les métamorphoses de Grandville ne sont 
pas de simples associations de formes qui se déduisent, si l’on peut dire, les unes 
des autres; elles ont les qualités du symbole sous son aspect le plus dynamique 
(Fig. 2, 5 et 10) et lorsque celui-ci est considéré comme la représentation d’un 
complexe. 

Surréaliste, il l’a été bien avant la création de ce mot, et bien avant que ne fus- 
sent établies les méthodes psychanalytiques dont les surréalistes se recommandent si 
souvent; car il avait deviné par intuition l’importance du phénomène du rêve en tant 
que moyen de connaissance du moi des profondeurs. Pour être expressionniste, il n’a 
eu qu’à se conformer aux seules injonctions de sa sensibilité et, enfin, pour être un 
visionnaire, il a simplement obéi à la puissance de ses songes, dont l’intensité était 
en proportion de l’angoisse dont son âme était accablée. 

Comme ce curieux peintre romantique, Friedrich, il aurait pu dire: “Clos ton 
œil physique afin de voir ton tableau avec l’œil de l'esprit. Ensuite, fais monter au 
jour ce que tu as vu dans ta nuit, afin que ton action s’exerce en retour sur d’autres 
êtres de l’extérieur vers l’intérieur.” 

Chez Grandville, l'abandon au rêve, et le désir des scrupuleux examens de tous 
les comportements psychiques, s’équilibrent. Si étrange que cela puisse paraître, il 
est à la fois un rêveur et un observateur de son rêve, et il réunit en lui les tendances 
contradictoires de l’artiste et du philosophe. 


En résumé, si l’œuvre de Grandville présente un si grand intérêt au point de 
vue de l’étude de l’action du rêve dans les arts plastiques, c’est parce qu’elle a été 
élaborée grâce à une double attitude symbolique—celle de l’objet et de son déplace- 


— Grandville. — Crime et Chatiment, composition exécutée sous Vinfluence du rêve (‘Magasin 
Pittoresque,” Mars 1847). 
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ment dans l’espace — et qu’elle s’est configurée selon les deux mouvements du rêve 
éveillé, c’est-à-dire celui de la pensée dirigée et celui de la pensée non dirigée. Et 
l’on pourrait dire que c’est par l'analyse de cette région de l’esprit où l’activité 
subconsciente est toute-puissante, que ce paradoxal rêveur-réaliste voulait éclaircir 
le mystère des contradictions humaines, et de ce fait arracher son masque au destin. 

Il existe de profondes analogies entre le monde des formes et celui de l’esprit. 
Et à ce propos nous eussions aimé analyser plus longuement l’œuvre de Grandville, 
car elle propose des exemples particulièrement typiques de ces secrétes correspon- 
dances. Mais il nous est impossible dans une étude aussi brève d’examiner cette 
grande question. Toutefois nous voudrions indiquer les raisons pour lesquelles 
Grandville se rattache à l'esprit baroque, dans le sens où cette conception de l’art 
nous paraît largement influencée par le phénomène du rêve éveillé. Car non seule- 
ment Grandville construit ses dessins d’après les structures caractéristiques des 
œuvres qui appartiennent à l'esthétique baroque — et qui, d’ailleurs, sont aussi 
celles de toutes les créations influencées par le rêve — Ÿ mais encore son gout pour 
les métamorphoses (ce mot est constamment employé par lui pour définir ses com- 
positions) s'apparente singulièrement à celui des artistes baroques pour lesquels la 
recherche de ces combinaisons de formes est chose coutumière. 

Chez Grandville, comme chez tous les artistes qui s’abandonnent a la magie 
des songes, les métamorphoses ne sont pas le résultat d’une simple association 
d’idées claires. Il s’agit d’une opération de l’esprit beaucoup plus complexe, et son 
analyse demanderait, à elle seule, un long exposé, car étudier les processus de 
création des métamorphoses, c’est tenter, avec témérité, de pénétrer le difficile 

: Sete SO On ae 
problème que pose l’activité créatrice. LAURE GARCIN. 


3. Nos recherches sur l’action du rêve dans les arts plastiques nous ont permis de constater que les comporte- 
ments de l'esprit du créateur au moment de l'influence du phénomène du rêve éveillé avaient leur retentissement sur 
les rythmes plastiques élaborés pendant cet état; et que, de plus, les structures de ces rythmes se retrouvaient, toujours 
semblables à elles-mêmes, dans toutes les œuvres qui se rattachent à l'esthétique des visionnaires 
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l'opinion selon laquelle d’étroits rapports unissent les structures mentales à celles des formes. 
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LES DESSINS DE MICHEL-ANGE* 
D’APRES LA SAGRA DE MASACCIO 


Nous reproduisons ici les deux côtés 
d’une feuille de dessins conservée à 
l’Albertina (Figs. 1 et 2). Les avis 
émis par les savants sur ces dessins, 
de même que sur le groupe de dessins 
auquel ils se rattachent, sont unanimes 


* Cet article est un remaniement d’une 
communication faite à la Section Renais- 
sance de la réunion annuelle du College Art 
Association le 29 Janvier 1947. Parmi les 
nombreuses et courtoises remarques qui 
nous ont été utiles pour cette révision, nous 
voudrions citer celles des Pror. MiLTON 
Brown et CLARENCE KENNEDY; le PROr. 
Marcozm Dewey, chef du département des 
Beaux-Arts de Emory University, DEAN 
Harris Purxs, du College of Arts and 
Sciences de la même Université, et le Pror. 
Utricuw Mipperporr, président de la Sec- 
tion Renaissance, ont fait le nécessaire pour 
me permettre la lecture de cette communica- 
tion. Miss Jane CosrezLo, de l’Université 
de New York, et Miss MARGARET JEMISON 
et ses collègues à Emory University Lib- 
rary, se sont dépensées pour aplanir les 
difficultés de recherches entreprises à une 
si grande distance des documents néces- 
saires. Je suis particulièrement redevable à 
mon ami Dr. CHARLES KiIsTLER, alors ‘‘In- 
structor” d'Histoire à Emory, dont l’intérét 
généreux m’a grandement encourage pen- 
dant la rédaction de cet article. 


jusqu’a un certain point. On s’accorde 
a considérer qu’ils sont de la main 
de Michel-Ange, que ce sont des copies 
d’aprés des maitres anciens et, enfin, 
que se sont les plus anciennes œuvres 
connues de Michel-Ange dans quelle 
que technique que ce soit’ puisqu'ils 
datent respectivement de 1488 à 1492. 
Quelques autres dessins du méme 
groupe sont des copies de plus ancien- 
nes œuvres connues, telles que l’Ascen- 


1. Toutes ces opinions ont été avancées 
par F, von PorTHEIM, Op. cit. Dans un 
exposé rejetant presque toutes les attribu- 
tions courantes de dessins à Michel-Ange, 
GIOVANNI MOoRELLI les a écartées avec le 
reste (Op. cit.). Toute les autres publica- 
tions ont confirmé ou, plus récemment, ont, 
simplement, supposé leur attribution. Parmi 
elles, mentionnons: WICKHOFF, Op. cit. 
Lorsqu’il sera fait, sans note, allusion a 
ces auteurs dans la suite de cette étude il 
sera fait référence aux pages citées ici. 
Naturellement, beaucoup d’autres références, 
ne paraissant pas dans des études spéciale- 
ment consacrées a ces problémes, confirment 
cette attribution avec plus ou moins de per- 
suasion; mais il n’a probablement paru au- 
cun démenti depuis 1892. Je n’ai pu examiner 
les originaux, et ayant été mis en garde 


sion de Saint Jean de Sta. Croce par 
Giotto et le Saint Pierre qu’on trouve, 
à droite, dans le Tribut de Masaccio.? 
Aucune origine précise ne peut étre 
indiquée pour les dessins de |’Al- 
bertina. Mais en raison, sans doute, 
des liens étroits qui les unissent à ces 
autres dessins, et en vertu de leur style 
qui semble suggérer la mise en jeu, 
chez Michel-Ange, d’une tendance 
plus archaisante, on a toujours adopté, 
sans discussion, la thèse suivant la- 


contre les reproductions de Frey, qui sont 
les meilleures, a la fois par THODE et par 
BERENSON pour des raisons différentes, il 
m’est impossible de juger par moi-même ex 
novo; cet avertissement est vital car il est 
plus justifié de penser que la reproduction 
d’un dessin est plus fidèle que celle d’une 
peinture. Heureusement, cette question 
n’entrave pas les arguments présentés (bien 
qu’elle ne nous empêche pas de nous y com- 
plaire) excepté tout à la fin. À ce moment-là 
on reviendra sur cette question et on dis- 
cutera brièvement un écrit récent et inédit 
niant l'attribution de ce dessin. 


2. Parmi les reproductions les plus ac- 
cessibles de ces deux dessins, signalons: 
BERENSON, Op. cit., et ToLnay, Op. cit. 
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quelle ils seraient des dérivés de quel- 
que œuvre perdue du Maitre. C’est 
lorsqu'une hypothèse est avancée au 
sujet de l’identification de cette œuvre 
perdue, qu’un désaccord intervient. Le 
présent article se propose de ré- 
examiner les deux thèses principales, 
l’une actuelle, l’autre abandonnée, et 
d'offrir de nouvelles preuves à l'appui, 
semble-t-il, de cette dernière. 

La théorie courante est celle que 
Berenson a été le premier à proposer 
en 1903. Adoptée par Thode, Panof- 
sky, Popp, Wilde, Tolnay, Salmi et 
par Baumgart, elle est entrée dans le 
domaine public, Certains sont entière- 
ment d'accord avec Berenson, d’autres 
disent que son point de vue semble 
vraisemblable mais est impossible à 
prouver, d’autres encore sont prêts à 
l'appliquer au recto seul. Mais tous 
s'accordent à en accepter le principe 
et à en faire le point de départ de 
toute étude ultérieure. Suivänt ce 
point de vue, ces dessins seraient des 
dérivés de la fresque monochrome, au- 
jourd’hui perdue, de Masaccio re- 
présentant la Consécration de la Car- 
mine. 

Cette opinion que nous allons main- 
tenant étudier, vient en supplanter 
une plus ancienne, à laquelle on n’a 
porté, dans les travaux récents, que 
le peu d’attention qu’une étude com- 
plète de la bibliographie de ces des- 
sins pouvait lui valoir. Les adeptes 
de cette théorie ont cherché à faire 
dériver ces dessins de quelque œuvre 
perdue de Ghirlandajo. Leur groupe 
ne comptait que trois écrivains, mais 
dont chacun était remarquable. Le 
nom de Friedrich von Portheim est 
peu connu aujourd’hui, mais ce savant 
qui est mort jeune, fut le premier à 
avancer, à propos de ces dessins, les 
trois hypothèses que tout le monde 
accepte, au sujet de l’artiste qui les a 
créés, de leur date, et du fait qu’ils 
sont des copies. La proposition de 
Portheim de les lier encore davantage 
a Ghirlandajo a donc droit à de la 
considération. Il semble d’ailleurs y 
avoir abouti à la suite d’un échange 
d’idées avec Wickhoff qui, à son tour, 
en fait mention dans une de ses 
propres publications. Elle a été, finale- 
ment, reprise par Karl Frey, un des 
savants les plus distingués dans ce 
domaine, dont les remarques sont aussi 
d’un intérêt particulier puisqu'elles 
furent écrites postérieurement à Be- 
renson, contre qui elles s'élèvent. 


La base naturelle de ces deux argu- 
ments est, certes, l’analogie générale 
du style. Berenson s'appuie princi- 
palement sur la forme des draperies 
et le sentiment général de monumen- 
talité. Il cite les “gens d’une noblesse 
massive, avec des draperies majes- 
tueuses” et au verso, “le sens de la 
forme, la structure et les draperies.” 
Si ceci rappelle le style de Masaccio, 
en général, d’autres facteurs semblent 
se référer plus directement a la Sagra. 
A part le fait que c’est 1a la plus 
célèbre des œuvres perdues de Masac- 
cio, et la seule comportant une grande 
composition avec des spectateurs, la 
clef à la ceinture rappelle les clefs 
mentionnées dans la description de la 
Sagra par Vasari. A la remarque de 
Vasari que les clefs sont tenues dans 
la main, Berenson oppose l’inexacti- 
tude bien connue de celui-ci. Plutôt 
que de rejeter tous les arguments de 
Berenson à cause de l'incertitude de 
cette partie, il semble plutôt qu’on 
pourrait sans dommage, ignorer l’ar- 
gument de la clef. Certains savants, 
adoptant sans doute cette attitude, ont 
admis le rapport avec Masaccio mais 
ont hésité devant la question de la 
Sagra. 

Si l’on prend en considération l’ar- 
gument de Berenson basé sur la monu- 
mentalité, on est surpris des déclara- 
tions de Portheim. Il note le sentiment 
de “mouvement massif” dans les des- 
sins, et pense que Michel-Ange ne 
pouvait manquer d’être attiré par le 
fait que Ghirlandajo s'était rangé à 
la tradition “monumentalisante” de la 
peinture florentine—c’est-a-dire, de- 
vrait-on sous-entendre, la tradition de 
Masaccio. Le lecteur qui admettrait 
la valeur nominale de ces deux com- 
mentaires et leur corrélation, déduirait 
qu’il y a des liens de style entre les 
deux peintres plus anciens, maïs ne 
pourrait soutenir cette opinion en 
présence de leurs œuvres. Tout ceci 
nous rappelle qu’il y a une tradition 
d'évolution continue dans la peinture 
florentine du Quattrocento, et un de 
ses critères est le personnage monu- 
mental drapé. Masaccio est, sans nul 
doute, le plus grand de ceux qui 
suivent cette tradition, mais quelqu'un 
de moins important peut tout aussi 
bien en révéler les traits caractéris- 
tiques. La monumentalité—même ce 
type concret particulier de monumen- 
talité qu’est celle du Quattrocento ne 
suffit pas à démontrer les rapports 


d’une œuvre telle que notre dessin 
avec l’un quelconque des peintres de 
cette tradition. Il semble tout au moins 
possible que certains écrivains aient 
identifié le représentant le plus admiré 
de ce style avec le style, en général.* 
Dans le cas d’une œuvre par l’un de 


3. Il est intéressant—et c’est là un docu- 
ment d’histoire culturelle—que le rejet de la 
théorie de Ghirlandajo en faveur de celle de 
Masaccio vient après la déchéance de Ghir- 
landajo comme grand artiste à l’époque vic- 
torienne, et l’ascension de Masaccio a une 
position encore plus élevée; cette trans- 
formation graduelle avait commencé a cette 
époque et a eu son point culminant a la 
notre. Tout lecteur des Mornings in Flor- 
ence de Ruskin se souvient de la fureur de 
celui-ci contre l’admiration populaire vouée 
à Ghirlandajo; son point de vue a été déve- 
loppé par BERENSON lui-même dans son 
livre marquant: Florentine Painters of the 
Renaissance. Nous comprenons si peu le 
respect qu’on avait au XIXe siècle pour 
Ghirlandajo, qu’il nous faut donner quel- 
ques citations assez longues. WHuILLIAM 
MicaEL Rosserri écrivait dans l’Encyclo- 
pedia Brittanica: “Comme réalisation artis- 
Gate générale, on peut a juste titre con- 
sidérer Ghirlandajo comme dépassant tous 
ses précurseurs ou ses rivaux, bien que les 
noms de quelques-uns, en particulier de 
Giotto, Masaccio, Fra Filippo ippi et Botti- 
celli se placent plus haut comme créateurs 
puissants.” CROWE ET CAVALCASELLE, dont 
les doctrines esthétiques sont tellement 
moins remarquables et plus typiques que 
leurs discussions au sujet d’attributions, 
disent: ‘Inférieur à Masaccio ou même à 
Fra Filippo dans. la puissance de charmer 
par l’éclat ou par la richesse des tons, il a 
d’abord attiré l’attention par sa compréhen- 
sion des lois imposantes et nobles de la com- 
position. Son esprit fortement trempé, d’une 
vigueur égale à celui de Michel-Ange, était 
au-dessus des artifices de la couleur, qu’il 
considérait sans doute secondaires à la 
science de la distribution et de la forme, et 
était fait pour entraver sa tendance à expri- 
mer, sur de grandes surfaces et à grande 
allure, les conceptions grandioses de son 
génie.” Ils continuent à signaler tout ce 
qu’il devait à Masaccio. Une dernière cita- 
tion de E. H. et E. W. BLAsHFIELD et A, A. 
Hopxins, les éditeurs de Vasari, est spé- 
cialement appropriée à notre problème. 
‘Dans le trio des grands peintres florentins 
dont les œuvres remplirent le dernier quart 
du XVe siècle, Ghirlandajo est moins ori- 
ginal que Botticelli, moins tendre que Filip- 
pino Lippi, mais plus puissant qu’aucun des 
deux, et bien plus direct. . . . Le citoyen 
florentin, grave et digne dans sa longue 
robe, la femme florentine, à la fois simple et 
majestueuse dans ses brocards raides ou son 
manteau flottant, sont ce qu’il a le mieux 
aimé peindre de toute la nature.” Malheu- 
reusement, les commentaires des critiques 
montrent que ces facteurs ont au moins un 
rapport indirect avec leurs conclusions. 
Plusieurs d’entre eux remarquent combien 
il est approprié que les copies de Michel- 
Ange soient faites d’après deux ou trois 
(selon le cas) grands maîtres de sa tradi- 
tion, l’autre étant Giotto. D’autres vont plus 
loin et indiquent qu’il était fatal qu’il les 
copie, tandis qu’un auteur en Allemagne 
semble suggérer, vers 1938, qu’il n’aurait 
pu être attiré par personne d’autre, En de- 
hors de toute autre considération, ceci im- 
plique l'erreur de ne pas prendre en con- 
Sidération des ouvrages perdus, WuLDE 
(1932) Op. cit. PORTHEIM, soutenant la 
théorie contraire, avait fait une remarque 
similaire, Kart Frey joint cette décision 
en faveur de Ghirlandajo à une défense de 
la position de Ghirlandajo en général. 
BAUMGART (1938) écrit: Op. cit. 
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ces représentants, Masaccio, Ghirlan- 
dajo ou un autre, un regard exercé 
n’éprouvera aucune difficulté à iden- 
tifier le personnage. Lorsqu'il s’agit 
d'une copie comme le dessin, l’intro- 
duction du pas en plus montre qu’une 
grande part des preuves pouvant être 
basées sur la manière et les finesses 
personnelles font défaut, et se trou- 
vent supplantées par le reflet de la 
personnalité du copiste. Y a-t-il dans 
les parties du dessin le rattachant à 
cette tradition—les attitudes, le dessin 
des plis, le modelé—des éléments qui 
le rapprochent davantage d’une 
phase du style au détriment d’une 
autre? D’après les exposés des cri- 
tiques nommés plus haut, on pourrait 
dire qu’ils n’en ont observé aucun, 
car ils en parlent d’une manière brève 
et générale. Il paraitrait donc, que la 
seule donnée réelle résultant de ces 
observations serve a rattacher les des- 
sins au style du Quattrocento, en 
général; c’est là l’opinion commune à 
tous les critiques et à laquelle souscri- 
raient tous ceux que nous avons 
nommés plus haut. Il est curieux de 
constater que ce sont ceux qui ont 
récemment étudié la jeunesse de 
Michel-Ange (et qui acceptent la 
théorie de Masaccio) qui font res- 
sortir la persistance de cette tradition 
chez Ghirlandajo, et qui méme décla- 
rent qu’elle apparaît d’une manière 
plus évidente à cette époque qu’à 
aucun autre moment après la mort de 
Masaccio. Avant de discuter ce dessin, 
Tolnay remarque que, de tous les 
peintres florentins travaillant aux en- 
virons de 1480, Ghirlandajo est celui 
qui se rapproche le plus de Masaccio. 
Tout en considérant l’art de Ghir- 
landajo comme inférieur à celui du 
maître plus ancien, il en caractérise le 
style comme étant “simple et puissant” 
et “fidèle aux règles essentielles d’une 
composition harmonieuse.” Avant lui 
déjà, Wilde, en étudiant les débuts 
de Michel-Ange, avait attiré l’atten- 
tion sur le retour général au style du 
commencement du siècle et avait signa- 
lé qu’on observe, vers cette époque, 
“des gestes plus simples et plus ex- 
pressifs, et au lieu des draperies 
agitées, de grands plis au tracé con- 
tinu.” Les œuvres corroborent ce point 
de vue. Berenson pensait assurément, 
plus qu’à tout autre personnage, à 
l’apôtre qui se trouve à l'extrême 
droite du Tribut. Quant à Portheim, 
il avait probablement présent à l’esprit 
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l’un des spectateurs laïques dans 
l’'Annonciation à Zacharie. On doit, 
par conséquent, renoncer à tous ces 
éléments en essayant de préciser le 
prototype du dessin de l’Albertina‘ en 
dépit même du fait qu’ils en consti- 
tuent les traits les plus caractéris- 
tiques. Or, ces éléments, qui n’ont 
aucune valeur convaincante en tant 
que preuves, sont à la base de la 
théorie concernant Masaccio. 

Notons, que si l’on considère ces 
dessins comme des œuvres de Michel- 
Ange datant de 1490 environ, une 
autre considération entre en ligne de 
compte et empéche la solution du 
probléme dans ce sens. Considérés 
dans leurs rapports avec les peintures 
d’un jeune garcon de quinze ans qui 
avait étudié sous Ghirlandajo seul, 
ces dessins devraient forcément mon- 
trer l’influence de ce dernier. Toute 
discussion basée sur les preuves citées 
plus haut, ne saurait ignorer cet élé- 
ment de la démonstration. 

Pour Berenson les profils sont égale- 
ment proches de l’art de Masaccio, 
mais il nous semble qu’ici il est sur 
un terrain moins solide. Il n’y a 
aucun rapport entre les profils carac- 
téristiques des peintures de Masaccio 
et de Ghirlandajo (Fig. 3, 4 et 5). 
La où le premier généralise, le second 
montre l’aspect individuel. Chez Ma- 
saccio, les traits réguliers et déten- 
dus suggèrent le type normal des 
hommes d'âge mûr, ou des hommes 
d'âge mûr d’un type courant. Chez 
Ghirlandajo on voit non seulement des 
types individuels, mais on a l’impres- 
sion de personnages qui sortent du 
commun, et portent limpreinte de 
leurs propres expériences. Même 
lorsque Masaccio recherche le carac- 
tère individuel, comme dans le por- 
trait de profil du donateur repro- 
duit ici, lorsqu'il lui confère une ex- 
pression animée et des traits fouillés 
dans le détail, le. personnage est 
l'homme moyen de sa classe, dessiné 
d’une manière sûre et équilibrée. Ghir- 
landajo, par contre, fait ressortir le 


4. Le même point peut être énoncé en 
d’autres termes. Celui qui se sert de ces 
facteurs pour rattacher ces dessins à Masac- 
cio, devrait se rappeler que Ghirlandajo 
était influencé par ce peintre justement sous 
ce rapport, ce qui expliquerait suffisamment 
cette ressemblance générale; celui qui vou- 
drait les rattacher à Masaccio devrait se 
rappeler du même fait du point de vue con- 
traire, c’est-à-dire que le style des draperies 
de Ghirlandajo n’était pas original, de sorte 

ue les dessins-copies pourrait se rattacher 
da ion à la source même plutôt qu’à 
une œuvre intermédiaire. 


caractère individuel de ses person- 
nages en accentuant telle ou telle 
autre particularité, tantôt d’une ma- 
nière littérale, tantôt dans un but 
satyrique, Ces attitudes différentes 
sont peut-être dûes à ce que la vita- 
lité, dans les peintures de Masaccio, 
dérive des données picturales, de la 
puissance de son modelé et de ses 
effets de lumière; tandis que Ghirlan- 
dajo, moins doué à cet égard, re- 
cherche les particularités de traits ou 
d'expression, afin de conférer la vie 
à ses personnages. Chez lui la réserve 
harmonieuse cède le pas aux préoccupa- 
tions du moment, le détachement 
philosophique à des diversions popu- 
laires. Pour employer la terminologie 
de l’époque, la différence réside entre 
substance et accident, éternel et pas- 
sager, essentiel et surface externe. 
Pour analyser cet aspect de la pein- 
ture, notre vocabulaire est restreint, 
et nous devons nous contenter de 
métaphores plus ou moins appropriés 
et qui tendent à transformer les dif- 
férences en contrastes. Une différence 
existe néanmoins—que nous ne som- 
mes pas le premier à signaler—et il 
parait évident que les tétes de profil 
de l’Albertina se rattachent nettement 
au langage artistique de Ghirlandajo 
et non à celui de Masaccio. A vrai 
dire, ces dessins ne sauraient dériver 
d’une œuvre antérieure à la pénétra- 
tion de l'influence flamande a Florence 
au XVe siècle, lorsqu'on commença à 
rechercher le détail et l'interprétation 
littérale. Par conséquent les têtes, à 
l'encontre des personnages entiers, ne 
peuvent être associées à la tradition 
de la peinture monumentale propre à 
Florence; elles ne se rattachent d’une 
manière précise à aucun des deux 
types de têtes que l’on voit dans les 
deux phases de cet art. 

Il existe, à la Casa Buonarroti, un 
dessin anonyme qui n’a été publié 
qu'après l’abandon de la théorie de 
Ghirlandajo,° qui se rapproche beau- 
coup du sujet au recto de celui de 
l’Albertina. Il est certainement une 
autre copie du même prototype, et 
devrait ainsi apporter un témoignage 
au sujet de la question présente. Sa 
valeur réside dans les différences ap- 
parentes avec le recto de l’Abertina 
(Fig. 6). Tolnay, considérant le des- 
sin anonyme comme une copie fidèle, 


5. Publié en premieur lieu par WILDE en 
1928, Loc. cit. La discussion la plus récente 
est celle de Toznay, en 1943, Loc. cit. 
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le compare à la version de l’Albertina 
pour démontrer comment Michel- 
Ange, ici comme dans ses autres des- 
sins-copies, modifie le modèle d’après 
les exigences de ses propres aspira- 
tions stylistiques. Bien qu’il ne semble 
y avoir aucune preuve apparente pour 
montrer laquelle des copies se rap- 
proche davantage de l'original, là où 
elles diffèrent entre elles, le fait même 
des différences nous renseigne peut- 
être sur le caractère de l'original. Les 
différences ne résident pas dans les 
détails des draperies ou des traits, 
mais dans les poses et dans la présence 
ou l'absence de personnages entiers. 
Là où nous possédons les originaux des 
dessins-copies, nous constatons qu’on 
a fidèlement reproduit le modèle, 
modifiant la position des membres ou 
l’arrangement des plis, mais pas la 
composition dans ses grandes lignes.” 
L’évidence, à première vue, serait donc 
la même pour le recto de l’Albertina, 
dessin de même époque, même style et 
fonction. Par ailleurs, nous devons, avec 
Tolnay, réfuter que l’artisan mesquin 
anonyme ait pu introduire la varia- 
tion originale, Ces conclusions seraient 
douteuses dans bien des circonstances, 
mais pourraient être nettement con- 
firmées dans le cas particulier de la 
copie de Masaccio. Dans un passage 
bien connu, Vasari rappelle l’attitude 
universelle vis-à-vis de Masaccio 
comme source sacrée où tous les jeunes 
étudiants ont puisé en le copiant. 
Ceci, naturellent, leur coûtait bien des 
efforts. Plus tard, les pentimenti fe- 
raient leur apparition et les person- 
nages seraient réajustés dans les pein- 
tures encore plus tardives, mais une 
esquisse finie détaillée faite sur place 
serait comme des notes prises rapide- 
ment à une conférence, aussi précises 


6. Le caractère insignifiant de cette dé- 
viation en est la caractéristique la plus 
marquante; il est si frappant qu’il a tou- 
jours soulevé des commentaires. C’est le- 
pied du personnage dans le dessin d’après 
Giotto dont il existe un pentimento: un pied 
imite fidèlement le prototype, tandis que 
l’autre diffère de lui. Cet exemple est sou- 
vent donné pour montrer l’originalité et la 
hardiesse de Michel-Ange en copiant d’abord 
son grand prédécesseur et ensuite en le 
modifiant. On ne semble avoir jamais fait 
l'observation que Michel-Ange peut tout 
aussi bien avoir dessiné d’abord le pied 
différent du modèle, et ensuite avoir corrigé 
son erreur de copie. On pourrait voir sur 
l'original quelle encre recouvre l’autre, mais 
les catalogueurs n’ont pas étudié ce point. 
Dans le dessin du Saint Pierre de Masaccio, 
Michel-Ange a courbé le personnage de 
plusieurs degrés en avant et a réarrangé 
les plis pour les ajuster à la nouvelle pos- 
ture; c’est là le changement principal. 


TRANSLATIONS — TRADUCTIONS 


que peut les prendre un étudiant. Il en 
résulte un paradoxe impossible: deux 
dessins différents, tous deux parais- 
sant être des copies assez exactes, sont 
supposés remonter au même original 
classique. 

On ne peut sortir de cette impasse 
qu'en éliminant l'élément le moins 
bien fondé de l'argument, c’est-à-dire 
le rapprochement avec Masaccio. En 
supposant que Ghirlandajo soit l’au- 
teur de l'original, on peut, sans dif- 
ficulté, trouver un rapport normal 
entre ces deux dessins. Dans l'étude 
des grandes compositions l'artiste a 
sans doute fait plusieurs esquisses, 
chacune gardant certains éléments de 
la précédente et modifiant certains 
autres. Les dessins de l’Albertina et 
de la Casa Buonarroti pourraient 
donc être deux des copies d'élèves 
faites d’après une série d’esquisses, 
comme il était d’usage pour les éléves 
d’en faire d’après les œuvres de leurs 
maitres, comme exercice, et dans le 
cas du dessin anonyme, l’ouvrage 
existant pourrait étre la copie d’une 
copie. 

Cette recherche nous conduit a la 
composition, La question primordiale, 
qui est de savoir si le recto et le verso 
font partie de la méme composition, 
ne semble pas avoir été étudiée a 
fond; un rapport générique, mais 
plutôt lâche, entre les deux côtés de 
la feuille semble généralement recon- 
nu. Berenson, par exemple, considère 
le Gerso comme dérivé de Masaccio, 
mais ne l’étudie pas par rapport à 
la Sagra, ni pour ni contre, et Tol- 
nay le suit a cet égard. On peut 
cependant avancer certains argu- 
ments positifs. Tous reconnaissent a 
juste titre que les personnages au 
recto, se trouvant dans la partie de 
droite d’une grande composition his- 
toriée, sont des spectateurs de l’action 
principale. Nous pouvons donc ap- 
prendre quelque chose au sujet de 
l’action centrale par la direction de 
leurs regards. Puisque le personnage 
de gauche regarde vers le bas tan- 
dis que celui du premier plan re- 
garde droit devant lui, il en découle 
qu’il se passe quelque chose dans le 
centre du tableau, vers le bas, et 
quelque chose d’autre à la hauteur 
des yeux. Le personnage du verso 
remplit ces conditions. Il est à genoux, 
mais lève les yeux vers quelque chose. 
Il y a deux points de concentration 
dans chaque esquisse, et les deux 


s'accordent chaque fois. Ceci est frap- 
pant, mais ne rattache pas définitive- 
ment les deux dessins au même tab- 
leau. Cependant, si on se rappelle 
que les deux esquisses sont, après 
tout, sur la même feuille, ce qui rend 
probable un rapport de composition, 
il reste peu de doutes à ce sujet, sans 
parler de l'identité de style des esquis- 
ses (on peut voir que la page a été 
entiérement couverte en une fois et 
n’a pas été réemployée une seconde 
fois) et sans parler non plus de 
Videntité de style des personnages 
copiés, chose qui a été remarquée par 
la plupart des savants. 

Il y a peut-être plus à apprendre au 
sujet de la composition. Berenson a 
suggéré qu'un côté d’un dessin se 
trouvant à Haarlem (Figs. 7 et 8) 
pourrait être considéré comme com- 
plétant notre recto. Ici, deux person- 
nages, l’un derrière l’autre, sont les 
spectateurs d’une grande composition 
historiée, cette fois-ci tournés de 
gauche à droite et, tout comme dans 
le recto de l’Albertina, le personnage 
à l'arrière, sur le même plan que 
celui qui se trouve devant lui, se 
tient sur la pointe des pieds et al- 
longe le cou par-dessus l'épaule de 
l’autre pour voir ce qui se passe. Le 
personnage à l'arrière, maigre et dé- 
gingandé, sur qui l'attention est at- 
tirée de cette manière vivante et 
anectodique qui ne peut que distraire 
de la concentration narrative, est plus 
typique de Ghirlandajo que de Masac- 
cio ou de Michel-Ange. Le rapport 
avec le recto de l’Albertina semble 
valide, mais il est si générique qu’il 
ne saurait suffire à convaincre les in- 
crédules d’une relation avec celui-ci: 
c’est pourquoi il n’en aurait même pas 
été fait état ici si Berenson n’y avait 
trouvé matière à le faire. Ni lui, 
ni aucun autre n’a observé qu'il y 
a, chose curieuse, un rapport beau- 
coup plus proche entre le verso de 
ce dessin et le verso de l’Albertina. 
Dans l’un comme dans l’autre, un 
homme à gauche, à peine esquissé, 
est à genoux dans la même posture. 
Tous deux portent un manteau drapé 
autour d’eux de la même manière, 
tous deux portent le même genre de 
chapeau de forme inusitée, et tous 
deux ont le bras dans la même posi- 
tion—dans le verso de l’Albertina on 
peut suivre le bras gauche a travers 
Pétoffe, depuis l’épaule jusqu’au coude, 
à partie d’où il est recourbé en avant 
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comme ici. Sans aucun doute, il existe 
un rapport entre ces deux person- 
nages, se référant a des tableaux 
ayant au moins le méme sujet. Comme 
il serait bien ardu de réunir les deux 
versos et les deux rectos, en isolant 
l’un de l’autre les deux groupes ainsi 
définis, les quatre dessins doivent étre 
étudiés ensemble. 

Il nous faut ouvrir encore une 
longue parenthèse pour noter que l’at- 
tribution a Michel-Ange du dessin 
de Haarlem, comme de presque tous 
les autres dessins appartenant au 
méme musée, a soulevé des doutes 
sérieux de la part d’un bon nombre 
de savants.’ Ce dessin a trés rare- 
ment été relié à ce groupe ancien 
(vaguement par Berenson, et par une 
légére allusion de Thode) et il est, 
en effet, difficile à classer, puisque la 
plupart des savants ne lui font méme 
pas l’honneur de l’écarter, mais le 
passent simplement sous silence. Le 
seul à expliquer en détail pourquoi 
il rejette cette théorie semble être 
Panofsky,® dont la phrase fatale à ce 
sujet est, en substance, la suivante: 
“S'il était authentique, il ne pourrait 
être que de la première époque, ce 
qui n’est pas possible car le genre 
de mouvement du personnage central 
n'apparaît pas avant la date de 
Rachel et Lia.” Cette stipulation semble 
être une conclusion dangereuse basée 
sur des données incomplètes; la jux- 
taposition récente—qui a été uni- 
versellement approuvée—du premier 
David avec une figure aussi in- 


7. La confusion dans le Nachtrag de 
Knapp au corpus des dessins de Michel- 
Ange per Frey (Berlin, 1925), qui a été 
soulignée par plusieurs critiques, se retrouve 
dans les attributions de ce dessin et d’autres 
de Haarlem. Dans la préface, KNAPP ex- 
plique qu’il a complété l’œuvre inachevée 
de FREY, en respectant certaines opinions 
avec lesquelles il n’était pas d’accord. 
Comme rien n’indique à qui appartient telle 
ou telle partie du travail, on ne peut savoir 
si tous deux considéraient ce dessin comme 
étant de Michel-Ange, ou seulement l’un 
d’eux, et s’il en est ainsi, lequel des deux 
l'a réfuté. Frey l'avait réfuté dans une 
publication antérieure, comme le note Panor- 
sky (Op. cit.). PANOFSKY a critique 
Knapp de n’avoir pas mentionné ce fait en 
discutant le dessin comme appartenant a 
Michel-Ange; mais si la discussion en avait 
été écrite par Frey, on y trouverait sa 
justification. L’opinion de BERENSON au 
sujet du dessin est également incertaine. Il 
figure au catalogue sous les Nos. 1474-1475 
(figs. 573-574) parmi les dessins authen- 
tiques, et non les travaux d’éléves, dans les 
deux éditions, sans commentaire désobli- 
geant. Cependant, dans un appendice ajouté 
à la deuxième édition, il met en avant avec 
beaucoup d’hésitation une contre-théorie 
concernant l’auteur. 


8. Dans l’article qu’on vient de citer, 


attendue qu’un personnage de Duccio, 
démontre le caractère relatif de tels 
rapprochements. Cependant, un juge- 
ment basé sur le style est absolu (autant 
qu’il est de la compétence du savant, 
qui est toujours relative) puisque 
toutes les preuves à l’appui sont la. 
Si l’analyse du style indique que 
l’œuvre est de tel artiste, elle doit lui 
être attribuée, contre toute opinion 
basée sur la première apparition en 
date d’un motif. Or, la première 
phrase de Panofsky semble indiquer 
une analyse stylistique favorable. Des 
recherches dans cette voie dépas- 
seraient le sujet et notre compétence. 
Ce qui semble clair, c’est que le des- 
sin de Haarlem est tout proche du 
dessin de l’Albertina reconnu comme 
un Michel-Ange authentique, et ne 
peut en être une copie puisqu'il le 
complète, À en juger d’après la fac- 
ture, il pourrait être une copie, mais 
alors il serait la copie d’un dessin 
ancien de Michel-Ange, ce qui n’af- 
fecterait en rien cette analyse. On 
pourrait le considérer comme une 
copie par quelqu'un d’autre d’une com- 
position de Ghirlandajo (ou d’un 
autre) dont Michel-Ange aurait copié 
d’autres parties. Les deux alterna- 
tives détermineraient l’existence d’un 
mouvement de ce type autour de 
1490, écartant les objections soulevées 
par Panofsky contre l'attribution à 
Michel-Ange, qui semble avoir pu 
lui paraître satisfaisaite du point de 
vue de la facture. L'attribution ac- 
tuelle à Michel-Ange s'appuie simple- 
ment sur l’authorité de Berenson 
et de Thode qui, bien qu’étant sou- 
vent en désaccord au sujet des des- 
sins de Michel-Ange, se trouvent d’ac- 
cord ici. Quoique cette question soit 
sans doute hypothétique, la discus- 
sion ci-dessus peut servir, nous l’es- 
pérons, à établir un nouveau point: 
c'est que l’analyse du dessin de l’AI- 
bertina doit tenir compte de celui de 
Haarlem, peut-être de la même ma- 
nière que l'étude du dessin de la Casa 
Buonarroti. 

Ces associations permettent la re- 
construction d’une grande composi- 
tion narrative qui, même si elle est 
encore incomplète, n’est pas si frag- 
mentaire. Elle montre un groupe de 
spectateurs de chaque côté, à peu près 
symmétriques, et deux personnages à 
genoux faisant partie du groupe cen- 
tral. Les personnages de côté pour- 
raient se voir dans presque toute 


peinture florentine analogue du XVe 
siècle, et les personnages à genoux 
ne limitent le sujet que de peu Il 
n’en est pas de même pour leurs 
chapeaux. Ce ne sont pas des chapeaux 
contemporains habituels, tout en rap- 
pelant ceux que portent toujours les 
Saints Côme et Damien. Dans le 
rétable traité 4 la fresque et repré- 
sentant Côme et Damien de Fra An- 
gelico,” il n’est permis à aucun autre 
saint qu’aux deux principaux de por- 
ter un chapeau, suggérant ainsi que 
ces deux chapeaux étranges sont des 
attributs. Comme ces deux saints 
étaient des médecins, on peut émettre 
l'hypothèse fantaisiste que de tels 
chapeaux distinguaient les médecins 
italiens de la Renaissance. Dans la 
prédelle d’un autre rétable de Fra 
Angelico, on voit plus clairement 
l'identité des chapeaux avec ceux du 
dessin de Michel-Ange.” Les person- 
nages agenouillés des dessins appar- 
tiendraient donc au Martyre des 
Saints Côme et Damien. Cette hypo- 
thèse paraît possible, En effet, le fait 
que Pisanello a peint un tel sujet 
pourrait avoir porté Joseph Meder™® 
à dire que c'était cet artiste qui 
aurait été copié au verso de l’Al- 
bertina, Le sujet est cependant rare, 
et nous devrions peut-être tâcher 
d'établir un rapport plus indirect. 
Lattention, quelle qu’elle soit, que 
la Florence du XVe siécle accorda a 
ces saints médecins est due au fait 


9. WicKHOFF, par exemple, suggéra que 
le personnage de l’Albertina pourrait être 
agenouillé à côté du corps, dans une scène 
de la mort d’un saint. Telle est la scène de 
la Mort de Saint François à la Sainte- 
Trinité, par Ghirlandajo. FREY a cependant 
eee la suggestion de Wicxnorr “frag- 
ich. 


10. Ceci avait été signalé par Frey et 
avait été appuyé par THopE. Il existe un 
type contemporain de chapeau qui pourrait 
être confondu avec celui-ci, mais qui est 
tout à fait différent si on y regarde de près. 
C’est celui porté par le Comte Urbino dans 
le portrait par Piero della Francesca; par 
Francesco Sforza dans le portrait se trou- 
vant à Washington et récemment identifié 
par Fern Rusk SHAPLEY} et aussi, bien 
plus tôt, par le personnage assis à l’extrême 
gauche dans la Résurrection du Fils du Roi 
a la chapelle Brancacci. 


12. Dans cette série de scénes de prédelle 
des vies des deux saints, celle-ci est la seule 
où ils portent les chapeaux et la seule où 
on les voit exergant la médecine. Ceci ajoute 
a la possibilité que les chapeaux soient des 
attributs médicaux. Muratorr, Op. cit., 
fig. 152. 


13. Op. cit. Les objections de style a 
l’hypothèse de MEDER, avancées avec mo- 
dération par THOnE quelques années avant 
que Meper les ait publiées, sembleraient 
régler cette question. 


RE 
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qu’ils étaient les patrons de la famille 
des Médicis. Pour les Médicis, 
l'Adoration des Rois était, pour des 
raisons évidentes, parmi les thèmes 
les plus séduisants de la peinture re- 
ligieuse, Il suffit de mentionner les 
fresques de leur chapelle privée ou 
le rétable bien connu de Botticelli. 
Les représentations de ce sujet pen- 
dant le dernier quart du siècle com- 
portent plusieurs des gestes et poses 
conventionnels qu’on trouve dans les 
dessins. Dans un long panneau de 
l’école de Botticelli, à Londres, * un 
personnage à gauche a la même 
courbe serpentine lorsqu'il tourne la 
tête vers un compagnon se trouvant 
plus loin du centre d’action sur lequel 
il appelle l'attention. C’est là le 
même procédé que celui qui déter- 
mine l’action du personnage de droite 
au recto de Haarlem. Les formes 
sont, certes, différentes, mais la con- 
ception de la fonction est la même. 
À ce propos, à droite du même pan- 
neau un personnage avance la tête 
d’une manière animée par-dessus une 
épaule; ceci pourrait paraître dans 
n'importe quel sujet, et paraît, en 
effet, dans les Adorations les plus 
anciennes, mais l’analogie est frap- 
pante. Un jeune Mage est agenouillé, 
presque de face et tourné presque 
davantage vers nous que vers 
l'Enfant; un tel angle du personnage 
agenouillé au verso de Haarlem 
pourrait étre a premiére vue une 
preuve contre l’identification de celui- 
ci comme Mage. D'autre part, dans 
un tondo rattaché a Botticelli, se 
trouvant également à Londres,” on 
voit un Mage agenouillé, de dos, 
comme le personnage à genoux du 
verso de l’Albertina. A titre de rep- 
résentations de Côme et, par consé- 
quent, peut-être de personnages re- 
liés aux Médicis, ces hommes en 
robes sont ainsi liées avec des Adora- 
tions des Mages, association qui est 
soutenue par les nombreux rapproche- 
ments que celle-ci suggère, mais 
puisqu'ils ont déjà ces deux connota- 
tions il est peut-être peu probable 
que ce soient vraiment des Mages. 
Toutefois dans l’Adoration des Mages 


14. Attribué parfois à Filippino Lippi 
comme œuvre de jeunesse. Repr. Op. cit. 

15. Repr. dans: A. VENTURI, Op. cit. Ce 
Mage est vu directement de dos. Un autre 
dans |’ Adoration inachevée de Botticelli, aux 
Offices, est vu dans la position de profil 
perdu du personnage a genoux au verso de 
l’Albertina. (Repr. Op. cit., pl. 174.) 


de Botticelli se trouvant 4 Washing- 
ton, plusieurs personnages secondaires 
qui, dans quelqu’autre Adoration 
contemporaine, pourraient relever des 
Médicis sont représentés a genoux 
dans des positions variées." 

Ces observations nous amènent à 
un dernier corollaire sujet à révision. 
Un autre dessin-copie de jeunesse de 
Michel-Ange, le seul que nous n’ayons 
pas encore mentionné, est toujours 
réuni à ce groupe. Ce dessin de Lon- 
dres (Fig. 9) porte le titre fan- 
taisiste de j’Alchimiste, conféré par 
Berenson, à cause du chapeau et de 
la sphère. C’est un sujet rare mais 
possible; pourtant, à l'examen, on 
constate que l’objet entre les mains 
du personnage n’est pas sphérique. 
Ceci est peut-être dû au dessin hatif, 
de sorte qu’on ne peut éliminer le 
titre d’alchimiste; mais aucune des 
données visibles ne semble l'indiquer. 
Ce qu’on voit est un vieillard à 
longue barbe offrant quelque chose, 
un coquillage sur son chapeau sug- 
gérant un pélerinage. Quoi de plus 
normal que d’en faire un Mage? 
Son chapeau est aussi de forme peu 
commune, identique à celui que porte 
le jeune Mage debout dans la grande 
Adoration de Botticelli des Offices.” 

Il est à noter qu'à Florence, a 
ce moment du siècle, ce sujet n’est 
traité longitudinalement qu'à titre 
d'exception et, habituellement, comme 
composition centrale, ce qui serait 
conforme à nos fragments, Malgré 
cette accumulation d'éléments peu im- 
portants, il n’est pas certain que le 
modèle de ces dessins soit une Adora- 
tion, bien que la même conclusion ait 
été tirée avec moins de preuves à 
l'appui. * Nous remarquons seulement 
qu’il pourrait en être ainsi. Mais la 
chose ne serait sûre que si l’hypothése 
Ghirlandajo était accompagnée d’un 
thème auquel tous ses éléments pour- 


16. Repr. Op. cit., pl. 65. Au risque de 
répéter la quatrième phrase de ce para- 
graphe du texte, on peut souligner de nou- 
veau qu'aucune idée d’analogie de style 
avec Botticelli n’est avancée ici. 


18. Frey suggère, à titre d’essai, que le 
verso de l’Albertina “stellt einen Schutz- 
patron der Casa Medici vor, vielleicht aus 
einer Anbetung der Koenige?” Knapp a 
suggéré que les trois personnages de Haar- 
lem étaient des Mages, opinion rejetée avec 
raison par Panorsky, Loc. cit. Cependant 
l'isolement de ces personnages et les diffé- 
rents degrés d'achèvement suggèrent qu'ils 
ne forment pas un ensemble mais sont deux 
ou trois dessins indépendants copiant des 
personnages des différentes parties d’un 
tableau ou de tableaux différents. 
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raient étre rattachés sans effort, com- 
me on l’a cru au sujet de l'hypothèse 
Masaccio. 

Nous espérons que cette étude aura 
été poussée assez a fond pour faire 
ressortir la pensée qu’elle implique, 
à savoir que les données dont nous 
disposons ne permettent d’avancer 
aucune conclusion dans quelle que di- 
rection que ce soit. L’hypothése Ghir- 
landajo n’est pas offerte comme une 
solution absolue au probléme, mais 
comme en étant une raisonnable et 
normale. La découverte de nouvelles 
preuves pourrait démontrer que l’ori- 
gine de ces dessins se trouve dans 
quelqu’autre région inattendue; mais, 
sur les bases des preuves actuelles, 
l'hypothèse Ghirlandajo, vers la- 
quelle on se trouve amené par un 
nombre inattendu de chemins in- 
dépendants, semble être la seule plau- 
sible. 

Cette conclusion, dans les limites 
indiquées, a une grande importance 
pour l'étude des débuts de Michel- 
Ange. Il a été remarqué que l’hypo- 
thèse Masaccio a été soutenue, dans 
l’esprit de certains critiques, par la 
grandeur de Masaccio. Ceci est en 
rapport avec une autre vue d'ensemble 
au sujet de Michel-Ange, qui veut que 
ce dernier ait puisé chez les grands 
maîtres du passé, négligeant les mé- 
diocres vivant encore. L’exposé le 
plus récent de cette opinion assez 
répandue stipule: “Dans son choix de 
modèles on voit déjà apparaître son 
penchant personnel. Au lieu de copier 
les œuvres d’artistes alors en vogue 
(comme Botticelli, Filippino Lippi ou 
Ghirlandajo) il imitait les fresques 
monumentales de Giotto et de Masac- 
cio. Il se détourne donc, par ce choix, 
de l’art raffiné et décadent de ses 
contemporains, pour embrasser la 
tradition la plus monumentale de 
Florence.* Ceci se relie à l’opinion 
générale sur le style de Michel-Ange 
et sa mystique personnelle—son éléva- 
tion, son intransigeance et son accent 
personnel—qu’on peut déduire des 
paroles même de l'artiste recueillies 
en un Kuenstlerlegende par Con- 
divi. Dans cette “biographie auto- 
risée” de l’époque, on voit que le 
vieil artiste méprise Ghirlandajo, et 
affirme qu’il a rompu de bonne heure 
avec lui, indiquant qu’il a montré 
dès son plus jeune âge l’individualité 
Me si prononcée dans sa vieil- 
esse. 


oo, 
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Ces relations de maitre a éléve 
sont plus caractéristiques du XIXe 
siècle que d’aucun autre, et c’est là 
que le critique moderne de Michel- 
Ange trouve le terrain le plus facile 
de son activité. Ainsi qu’on peut voir 
par le rang exceptionnel de Michel- 
Ange en ce siécle, il y a en lui beau- 
coup d’importants éléments pré-Ro- 
mantiques. En premiére ligne il faut 
noter la maniére dont ses sentiments 
personnels influencent son ceuvre, tant 
du point de vue du style que par ail- 
leurs. Ainsi, d’une manière inconnue 
à ses prédécesseurs, le processus de 
la création artistique l'emporte sur 
la représentation comme moyen de 
communication, Mais Michel-Ange 
est le seul de son époque à cet égard, 
et son cas est si frappant qu’on est 
tenté de le transposer physiquement 
dans les temps modernes. Ainsi que 
Wilde l’a observé, un choix de mo- 
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dèles aussi conscient de sa part serait 
“durchaus neuzeitlich.”” 
Michel-Ange a bien vécu dans son 
époque, quoiqu’il soit exceptionnel pour 
l’époque. Il n’y a aucun doute qu'il 
ait copié les travaux de son maître, 
comme tout étudiant dans un atelier 
florentin du XVe siècle. Une des his- 
toires les mieux connues de Condivi 
au sujet de lantagonisme entre 
Michel-Ange et Ghirlandajo conte 
comment le jeune homme avait truqué 
un dessin de son maître avec une per- 
fection telle que ce dernier crut que 
celui-ci était de sa propre main. Cette 
histoire (qui sufhrait à réfuter la 
teneur du passage cité deux para- 
graphes plus haut) indiquerait que 
la révolte de Michel-Ange prend 
une forme entièrement conforme à 
son temps et à sa situation, et non 
à un romantique.” Son choix volon- 
taire et son isolement dédaigneux 


21. Les faits spécifiques de l’histoire nous 
ont sans doute été transmis sous une forme 
altérée, et il est même possible que le tout 
soit apocryphe. Le moins qu’on puisse dire, 
cependant, est qu’elle indique que Michel- 
Ange et Conpivi acceptaient sans hésiter la 
situation de l’époque — à laquelle je ne 
connais point d'exception — où l'élève co- 
piait les œuvres de son maître. S'il n’en 
avait pas été ainsi, l’histoire n'aurait pas 
existé, 


appellent une définition précise de 
leur caractère et leur portée, plutôt 
que leur assimilation à des activités 
analogues d’une autre époque. 

Si les dessins de l’Albertina sont 
des copies de Michel-Ange d’après 
Ghirlandajo, ce sont des documents 
paradoxaux de cette position inter- 
médiaire mais définissable. La monu- 
mentalité, la vitalité et un style net- 
tement personnel se font jour dans 
des œuvres qui font néanmoins par- 
tie de travaux d’éléve de leur auteur. 
Ce sont des exercices normaux im- 
posés à l’élève-peintre de la Renais- 
sance et, en même temps, des créa- 
tions grandioses et originales d’un 
style personnel. C’est peut-être cette 
contradiction qui en a fait les œuvres 
les plus impressionnantes de ce groupe 
de dessins anciens? 


CREIGHTON GILBERT. 


22. Le Pror. CLARENCE KENNEDY m'in- 
forme qu’il étudie à nouveau des dessins- 
copies pour déterminer si leur attribution à 
Michel-Ange est erronnée. Comme moi, il 
n’a pas vu les originaux, et son étude n'est 
qu’à ses débuts. D’autres savants, connais- 
sant bien les dessins, l’ont encouragé. Ce 
problème se rapporte aux derniers para- 
graphes de la présente étude, mais le lecteur 
qui a suivi la discussion comprendra aisé- 
ment qu’il est impossible de traiter ici cette 
question. Un facteur nouvellement et dé- 
finitivement établi dans cette étude se rap- 
porte aux recherches en cours de Mr. KEN- 
NEDY: c’est le rapport intime entre la feuille 
de dessins en question et celle de Haarlem. 
Si ce rapport arrive à être étendu au style, 
il semblerait confirmer sa proposition, puis- 
qu’il y a des doutes sérieux au sujet de 
l’authenticité du dessin de Haarlem, et ceci 
entrainerait l’autre dessin de Michel-Ange 
dans son sillage. Ainsi une étude du style du 
dessin de Haarlem devient une nécessité 
absolue pour l'étude du style de l’autre 
groupe. Il est à espérer que de cette ma- 
nière et dans d’autres, les remarques ci- 
dessus pourront apporter des preuves pour 
la solution de la question épineuse de l’art 
du dessin de Michel-Ange. 
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THE TAPESTRIES OF THE 


LIFE OF THE VIRGIN 


IN THE STRASBOURG CATHEDRAL 


Will the day ever come when we 
will be able to retrace, without break, 
the history of this magnificent set of 
fourteen large tapestries, preserved 
in its entirety in the Strasbourg 
Cathedral? At the beginning of this 
century, JULES GUIFFREY made a 
thorough, though in certain respects 
an incomplete study of them. It is 
to the credit of this scholar that he 
revealed how these tapestries, woven 
by the Cathedral of Paris between 
1638 and 1657 at the expense of 
Canon Le Masle—a man who en- 
joyed the special confidence of Rich- 
elieu—were in 1739 turned over to 
the chapter of the Strasbourg Cathe- 
dral for the sum of 10,000 livres. 
Following that deal, a slight modifi- 
cation appeared in each of the pieces: 
the original inscription on the base 
—which we shall probably never 
know—was changed and replaced by 
the one there today: Sumptibus Revmi 
et Illme Capitulia Argentinensis pro 
usu cathedralis Ecclesiae anno 1739. 


As a result, this series of tapes- 
tries was for a long time considered 
as a work of the XVIII Century. 

JULES GUIFFREY gave it its right- 
ful place in history, discovering on 
seven of the pieces the name of the 
tapestry-maker, Pierre Damour, and 
on the third, the stamp of Brussels’ 
workshops. Through documents un- 
earthed in archives, he was able to 
follow the process of work which 
progressed quite slowly at first—two 
pieces arrived at the Cathedral be- 
tween 1638 and 1640 and two more 
between 1640 and 1652—but which 
was later accelerated, since the ten 
last pieces came out of the work- 
shops within five years. 

The entire set was used to deco- 
rate the choir of the Cathedral of 
Paris on holidays until the beginning 
of the XVIII Century when the choir 
was remodeled by the architect Ro- 
bert de Cotte, and there was no long- 
er space for the tapestries in it. The 
Paris canons then decided to get rid 
of the tapestries, and sold them to the 


Strasbourg Cathedral where they have 
been carefully preserved ever since. 
GUIFFREY could not elucidate two 
important points: he found no trace 
either of the painters who were en- 
trusted with the execution of the car- 
toons or of the paintings which were 
used as models by the tapestry-mak- 
ers. Twelve canvases out of fourteen 
were bequeathed by Le Masle in 
1662 to the Notre-Dame Cathedral 
of Paris. At the time of the French 
Revolution, five were on exhibition 
in the chapter-house and four in the 
Church of Sainte-Madeleine-en-la- 
Cité.” What became of them and 
who were the artists responsible for 
their execution? Early authors such 
as FÉLIBIEN and GUILLET DE ST. 
GEORGES, contemporaries of Le Masle, 
attributed to Philippe de Champaigne 
only the first two compositions: the 
Nativity of the Virgin (Fig. 3) and the 
Presentation of the Virgin to the 
Temple (Fig. 5). But later on, without 
offering any new evidence in support 
of their statements, most of the authors 
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attributed a considerably larger role 
to the Jansenist painter. GUIFFREY, 
cautious, did not follow them in 
this; more bold, M. BERNARD Dor- 
IVAL, Curator at the Museum of Mod- 
ern Art in Paris, in his course of 
lectures devoted to Philippe de Cham- 
paigne at the Ecole du Louvre in 
1945, thought it possible to credit this 
artist with the entire series of the 
tapestries. 

However, as early as in 1939 we 
attached to that work the name of 
another painter, that of the Lorrain- 
ese, Charles Poérson, who was other- 
wise little known and about whom 
it was only known that he had 
worked for tapestry-makers. The pub- 
lication of that study was delayed by 
the events and it did not appear in 
the “Gazette des Beaux-Arts” be- 
fore 1946.2 We were able to estab- 
lish Poérson’s unquestionable author- 
ship for the fifth, sixth and eighth 
pieces—the Visitation, the Nativity 
of Christ and the Rest of the Holy 
Family in Egypt—and, we believe, 
very probably also for the seventh 
and the last six pieces. We leave 
Champaigne with credit for the first 
two tapestries and reserve our judg- 
ment with regard to the third and 
fourth—the Marriage of the Virgin 
(Fig. 10) and the Annunciation (Fig. 
8). Today we are in a position, if not 
to throw complete light, then at least 
to bring some new clarifications on the 
points which had been left obscure by 
JuLes GUIFFREY and which no one 
after him has taken the trouble to 
study. 

First of all we discovered in the 
storerooms of the Louvre Museum 
some of the paintings which were 
used by the tapestry-makers, notably 
the two first scenes: the Nativity of the 
Virgin (Fig. 1) and the Presentation 
of the Virgin to the Temple (Fig. 4). 
From the archives of that museum we 
learned that these now rolled up can- 
vases, were part of a batch of forty- 
two paintings given in 1862 to the 
Louvre by the Paris Cathedral which 
was no longer able to maintain their 
upkeep.* We must therefore assume— 
even if it proves impossible for us 
strictly to follow their course—that, 


4. Archives of the Louvre Museum, Let- 
ter from Reset to the Director General, 
August 26, 1862. We extend our thanks to 
Mme. CHAMSON, librarian of the Louvre 
Museum, for the valuable help she gave us 
in our research. 


withdrawn from the cathedral at the 
time of the Revolution, these tapes- 
tries had been restored to it once 
life returned to normal. After study- 
ing them, thanks to the courtesy ot 
the documentation services of the 
Louvre Museum, we can rightfully 
confirm their traditional attribution 
to Philippe de Champaigne.° 

These two paintings of exactly the 
same sizes (h. 4m.30; w. 4m.36), 
have suffered a great deal and re- 
quire skilful restoration; however, 
the colors are still very vivid and 
harmonious, the quality of the draw- 
ing is quite good; and we can meas- 
ure the fidelity of the tapestry-mak- 
ers in their interpretation. 

The Nativity of the Virgin, with the 
exception of the host of angels flut- 
tering in the upper part, is treated 
with complete and most appealing 
realism. The numerous figures, all 
feminine, are shown in action: two 
women, one young, the other aged, 
gaze at the child appearing in full 
light; a standing waitress warms the 
swaddling clothes before a high fire- 
place. In the background to the right, 
a group busies itself around the new 
mother who rests, indolently on a 
canopied bed; near her, feeding her 
child, is seated the wet-nurse of the 
new-born girl child. In the middle 
of the composition, in the foreground, 
two handsome, generously built wom- 
en of the Flemish type advance to 
admire the infant. The scene which 
is one of intimacy shows an atmos- 
phere of elegance such as that of 
the well-off bourgeoisie of the XVII 
Century. 

In the Presentation of the Virgin 
to the Temple (Fig. 4), a group of 
six figures is set out in the center 
against a background of a rich and 
skilfully treated architecture. The 
old parents, marked by age but very 
touching—the simplicity of Saint 
Joachim and the concern of the moth- 
erly Saint Anne are indeed moving 
—followed by three acolytes, let go 
the little girl who rushes to ascend 
the steps of the temple. On the 
threshold, the High Priest—a noble 
figure surrounded by three attend- 
ants—welcomes her with a gesture of 
amazement. In the lower part of the 
canvas, to the left, the picturesque 
and peculiar cattle-dealer, quite Cara- 


5. Inventory of the Imperial Museums, 
Nos. 327 and 328. 


vaggesque, draws attention, and ap- 
pears the more surprising since Philippe 
de Champaigne never went to Italy. 
Incidentally, this detail could also be 
inspired by Flemish realism, and the 
northern influence remains present in 
these two paintings which are both 
more lively and of a more appealing 
range of colors than most of the reli- 
gious compositions of the painter. 

Both of these paintings were modi- 
fied in size, the first was reduced at 
the right and the left; both were en- 
larged at the top. It is impossible 
to determine at what time these 
transformations took place. It was 
certainly before their return to the 
Louvre in 1862. This is proved by 
the appearance of the canvases and 
also by the preparatory drawings in 
the Cabinet des Dessins of the Louvre 
Museum which are identical with the 
tapestries, The smallest details, even 
to the decoration of the architecture, 
are scrupulously traced and, on the 
Presentation of the Virgin (Fig. 6), 
one can even find color indications.® 
These are most beautiful black pencil 
drawings which reveal a firm and 
sure hand and a remarkable techni- 
cal skill. The drawing (Fig. 2) and 
the tapestry (Fig. 3) of the Nativity of 
the Virgin show, at the right, an old 
man walking in, leaning on his stick 
—most likely Saint Joachim who 
preceded by the little dog comes in 
through a door opening on the out- 
side. This figure was cut off from 
the same painted composition (Fig. 
x): 

Thus the history of the first two 
pieces of our tapestry set has been 
considerably clarified. Although not 
as complete, that of several other 
pieces may also be given some pre- 
ciseness. With these two paintings by 
Philippe de Champaigne, rolled up 
and kept in the storeroom of the 
Louvre Museum, and belonging to 
the same 1862 batch of the Paris 
Cathedral, is an Annunciation which 
was vaguely attributed to the French 
School of the XVII Century (Fig. 
7). This work was deposited in the 
Arras Museum in 1938. The curator 
of that museum was kind enough to 
let us examine them and extend to 
us the courtesy of its photograph; 
thus we had the good luck of dis- 
covering the cartoon of the fourth 
tapestry of the Strasbourg set. In- 
deed, while the painting and the 


ee 
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tapestry present themselves in reverse 
of each other, they are otherwise 
similar in all points.’ 

We believe that we may now be 
more positive than in the past, and 
definitely see in that painting the 
hand of Poérson and also the begin- 
ning of his participation in the set 
of tapestries of the Life of the Vir- 
gin, Comparing the Virgin kneeling 
before the angel in this painting with 
the same figure in the Nativity of 
the Louvre Museum, a signed can- 
vas by that artist, they appear iden- 
tical and practically traced one from 
the other without the slightest change 
in pose, face, head-dress, draperies 
and even to that slightly plump hand 
with outspread fingers on the bosom. 

We had also reserved our judge- 
ment in regard to the Marriage of 
the Virgin (Fig. 10) because of its 
being different in character from the 
other pieces. The presence of a car- 
toon in the Museum of Fine Arts in 
Toulouse reveals the name of a new 
artist (Fig. 9). A line engraving in 
the work of C. P. Landon gave us 
a clue; we recognized in it the gen- 
eral lines of the tapestry, learning 
at the same time that the original 
painting was exhibited at the Napo- 
leon Museum and that it was by 
Jacques Stella.® Originally from the 
Notre-Dame Cathedral, it passed to 
the Petits Augustins depository, was 
reserved for Paris and turned over 
to the administration of the Central 
Museum on July 6, 1797.° Sent to 
Toulouse on February 15, 1811, it 
remained there and was mentioned 
in all the catalogues of that museum. 
It was recanvased in 1857 and is 
slightly crackled in the lower part.™ 

Landon considered this Marriage 
of the Virgin as one of the best works 
of Stella and evaluated it in the 
following terms: “The impression of 
that painting which lacks in vigor, 
is pleasant and appealing. The archi- 
tecture is in good taste and its per- 
spective is well understood.” JULEs 
GUIFFREY who knew only the tapes- 
try, remarked “that the design of 
the figures left something to be de- 
sired,” that the execution was slight- 


7. The painting is 3m. 40 high, and 3m. 
90 wide. It was listed in the inventory of 
the Imperial Museums under No. 303. 

11. I am obligated to M. Mesprt£, Cura- 
tor of the Musée des Augustins, for the 
photograph of this painting. H: 3m.60; 
L: 4m.50. 


ly inferior to that of the other pieces, 
a defect which could perhaps be at- 
tributed to the tapestry maker and 
not to the author of the cartoon. We 
believe rather that the painter was 
responsible for certain weaknesses: 
first the flabbiness of the drawing; 
then, while the architecture is ad- 
mirably placed in perspective, this is 
not the case with the figures; those 
in the background are out of scale; 
besides, the figure of the Virgin is 
not free from mannerisms; St. Joseph 
is too young, and the entire scene 
is more worldly than religious. 

One can distinguish in the upper 
part of the painting and in the cen- 
ter, garlands of foliage which, with- 
out any apparent reason, cut the arch- 
bands and seem superfluous. They 
belong to the border and are sufh- 
cient to prove, if this were at all 
necessary, that Stella made his paint- 
ing for translating into tapestry and 
that he took into account the design 
of that border which was set per- 
haps earlier and by another artist. 

It was also in the south of France, 
at the City Hall of Perpignan, that 
M. BERNARD DORIVAL discovered the 
cartoon of the Wedding in Cana 
(Fig. 11) which he was kind enough 
to bring to my attention. It is not 
known how the painting, formerly at- 
tributed rather whimsically to Alex- 
andre Veronese, found its way to that 
location.” M. Dorivar, believing 
that it was a work of Philippe de 
Champaigne, arranged for it to be 
brought to the workshop of the 
Louvre Museum for the purpose of 
restoration, It is a very good piece of 
painting, of a warm color gamut, of a 
broad brush-work and of a real dec- 
orative sense, Particular care was 
brought to the treatment of the many 
accessories such as baskets of fruit, 
and bowls and jars of precious metal. 
Certain figures recall Noël Coypel. 
The hands are of mediocre design. 
The painting is in bad condition; 
Champaigne could not have been its 
author. 

We shall give that painting to Poér- 
son after having examined, in the 
Cabinet des Estampes of the Bibilio- 
thèque Nationale, certain engravings 
done after paintings by that artist. We 
shall notice in particular, in the Christ 
at the House of Simon, engraved by L. 
Simonneau, at the left, the male serv- 
ant with naked torso and a jar on his 


TRANSLATIONS — TRADUCTIONS 


right shoulder, who is exactly the 
same as the one in the Wedding in 
Cana (Fig. 12). Also, in both works 
we find the profile of the same pyra- 
mid. Composition, design and general 
outline, as well as metalwork pieces in 
both show undeniable similarities.” 

There remain six tapestries in the 
set on which no clue could be gathered. 
Although no painter’s name could with 
certainty be attached to their models, 
several of them are most probably by 
the hand of Poérson. The Adoration of 
the Magi (seventh piece), of very 
Rubenesque inspiration, as well as the 
Presentation of the Child to the Tem- 
ple or Purification (ninth piece), seem 
likely to belong to him. In the first, 
we again find his architectural back- 
grounds with his types of St. Joseph 
and of the Virgin. His treatment in 
the Annunciation can be recognized in 
the second. 

We are thus brought to place this 
Purification alongside that by Philippe 
de Champaigne which comes from 
the Carmelite Convent of the Rue 
St. Jacques in Paris and now be- 
longs to the Brussels Museum.“ The 
comparison is revealing. The figure of 
the High Priest does suggest a certain 
analogy in both works, but one would 
look in vain for other similarities. 
Sobriety and sternness characterize 
Champaigne’s painting which is com- 
pletely without subject matter, while 
lively notes and some picturesqueness 
have been introduced into the tapestry. 
In the latter, the Virgin and the bald 
and aged St. Joseph, the poor, half 
naked man seated below and to the 
right, are remindful more of Vouet 
than of Champaigne. Vouet who died 
in 1649 could not be associated 
with the Strasbourg series other than 
through his disciples. This is, on the 
whole, well marked by his style and it 
is quite natural that one of his former 
pupils, Poérson, should have contrib- 
uted to it. 

Before Jesus and the Doctors, with 
its scenery of twisted columns, one 
feels tempted to evoke the Adoration 
of the Magi and the May by Poérson 
which is now at the Paris Notre-Dame: 
St. Peter Preaching in Jerusalem. On 
the last three pieces —the Death, the 
Assumption and the Coronation of the 
Virgin — it would also be permissible 
to make a few more or less hazardous 


14. Undertaken for the Carmelites in 
1628, sent to the Brussels Museum in 1812. 


mem een 
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assumptions. In the field of religious 
art, the artists of the XVII Century, 
subjected to rigorous disciplines by the 
spirit of the Counter-Reformation, did 
not show a great deal of originality 
—this being especially true of sec- 
ondary painters. Their products all 
have a “family resemblance” and here 
more than anywhere else we must be- 
ware of making attributions lightly. 

Such are the conclusions — alas, still 
incomplete —to which laborious re- 
search through archives, inventories 
and museums has led us, It would cer- 
tainly be too ambitious to hope to 
gather together al] fourteen cartoons. 
There are perhaps among them some 
that have been destroyed or lost for- 
ever. Here at least we have as many 
as five. It may be hoped that sooner 
or later this number will be increased 
and it is also possible that new names 
of painters will be revealed in this 
connection. 

Since we now know that several ar- 
tists collaborated in the execution of 
the models intended for the series of 
tapestries of the Life of the Virgin, we 
would like to try to establish in a more 
definite and positive way the part that 
can be credited to Philippe de Cham- 
paigne whose name was so often 
brought to the fore in this matter. 
Should he be looked upon as the head- 
master in charge and the others as his 
subordinates? Nothing in the customs 
of the period permits this assumption. 
Neither Stella nor Poérson were his 
pupils and their creations, strongly 
marked by Italian taste, do not bear 
his imprint. Only knowledge of the 
contract that was passed between 
Canon Le Masle and the painter could 
furnish the solution to the problem. 

Painter in ordinary and favorite of 
Richelieu, Champaigne was most like- 
ly the first to be solicited. He may have 
furnished the general lines of the com- 
positions and the borders, in agreement 
with Le Masle to whom almost cer- 
tainly belonged the choice of subjects. 
Did the question of entrusting him 
with the entire series ever arise? If 
indeed he was entrusted with it, was 
he forced, taken up as he was by his 
numerous commissions, to give this one 
up? We do not know. 

In the absence of any document 
touching our subject directly, there ex- 
ists a valuable comparative element, 
that is to say, the deal passed at ap- 
proximately the same period between 


the plant of the Church of Saint Ger- 
vais and various artists for the execu- 
tion of the series of tapestries includ- 
ing six scenes of the Life of the Saints 
Gervase and Proteus. In 1652, Lesueur 
was entrusted with this entire work; 
he died after having finished the first 
canvas and sketched the second which 
was finished by his brother-in-law, 
Thomas Goussé, The factory then suc- 
cessively called upon, in 1655, Sebas- 
tien Bourdon who painted the Decol- 
lation of St. Proteus, and, in 1657, 
Philippe de Champaigne who in four 
years made the three last cartoons. 
Is it then so surprising that for a com- 
mission as important as that by Canon 
Le Masle — fourteen canvases totaling 
more than 350 square meters to cover 
— it proved necessary eventually to 
call upon several artists without im- 
posing upon them the slightest con- 
straint? 

Another point has been completely 
elucidated — and here again it is nec- 
essary to find out the deal in order to 
know from what tapestry workshops 
all the pieces in the series originated. 
One too often speaks of the “gobelins 
of the Strasbourg Cathedral.” But 
these tapestries are not the product of 
the royal manufacture; we have no- 
ticed that one of them came out of a 
Brussels workshop and seven came 
from a very active tapestry maker, 
Pierre Damour. Of Parisian crigin, he 
is supposed to have been born in 
1610. Settled in Reims in 1638, he first 
worked in the studio of Daniel Peper- 
sack and then for his own account; be- 
tween 1639 and 1650 he is found mak- 
ing many contracts with various ama- 
teurs, almost all of them Parisians. It is 
then that he returned to the capital and 
at that time four of the pieces in the set 
of tapestries of the Life of the Virgin 
had already entered the cathedral. 
Damour could therefore not have been 
responsible for more than the ten last 
pieces of that set. We should however 
make one reservation — the eleventh, 
twelfth and thirteenth pieces do not 
bear his signature. It is possible that 
in order to accelerate the completion 
of the work, another workshop which 
is not known to us was simultaneously 
called upon, and there thus remain 
six tapestries on whose origin we have 
no precise data, 

The study of the cartoons leads to 
several observations of a technical or- 
der. The first three tapestries present 
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themselves in the same direction as in 
the corresponding paintings, which 
would indicate a high-loom work, 
even though the Marriage of the Vir- 
gin is the product of a Brussels work- 
shop. The Annunciation and the Wed- 
ding in Cana which are in reverse and 
done in low-loom, show no tapestry 
maker’s stamp. There would therefore 
be much to say on this matter. 

From the iconographical viewpoint, 
the Strasbourg set of tapestries is not 
devoid of various suggestions. At times 
it shows a conventional design and 
at others unexpected boldnesses. The 
Council of Trent and its harshness 
had not completely wiped out the 
memories of the Middle Ages and the 
charming inspirations drawn by ar- 
tists from the apocryphal Gospels. We 
notice in passing the familiar char- 
acter of the Nativity of the Virgin 
where the women wear costumes 
which are somewhere between real 
clothing and drapery. 

Several scenes are still completely 
traditional: in the Marriage of the 
Virgin one can see, to the left, one of 
the candidates to the hand of Mary 
who, ejected by St. Joseph, spitefully 
breaks the stick remaining in his 
empty fingers. That the Life of the 
Virgin should be terminated by her 
Coronation in heaven is not surpris- 
ing. This subject so often repeated in 
cathedrals in the Gothic period was 
generally abandoned by classic art. 
The choice of this subject might be 
taken as an argument in favor of the 
directives for the work having been 
given by Philippe de Champaigne, 
who also painted a Coronation.“ 

A new spirit, on the contrary, ani- 
mates the episodes of the Visitation, 
of the Nativity of Christ with the 
angels grouped around the Child, and 
of the Rest of the Holy Family — 
which was substituted in the XVII 
Century for the Flight into Egypt — 
where there reappear these amiable 
auxiliaries sent from heaven, and the 
Annunciation and the Assumption — 
all Italianate and theatrical. Cheru- 
bims and seraphims multiply them- 
selves in the skies; near these celestial 
visions are placed realistic bits of 
painting such as the cattle-dealer in 


16. To Mie JULIETTE N'ICLAUSSE, assist- 
ant at the Mobilier National, I owe this 
technical information. 


17. This painting which we were unable 
to locate, was sent to the Museum of May- 
ence in 1802 by the French government. 
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the Presentation, the woman at the 
window in the Visitation, the beggar 
in the Purification. 

The mixed character, if one can use 
that expression, of the iconography 
which is one of the original features 
of this series of tapestries, presents ad- 
ditional interest for historians of art. 
It is not possible to pass over in silence 
the magnificent and varied borders en- 
riched with naked children, draped 
figures, cartouches, and garlands of 
foliage and fruit of such beautiful dec- 
orative effect. They can compete with 
the most accomplished creations of the 
time and are certainly by artists of 
great talent. 


Here then are two names of paint- 
ers— Poërson and Stella— for the 
first time definitely tied up with the 
history of tapestry. From now on these 
artists will have to be considered in 
connection with all tapestries which 
have remained anonymous, and it is 
permissible to assume that similar 
works will in this way be restored to 
them. One does not defraud Philippe 
de Champaigne by withdrawing from 
him credit for paintings that are not 
by his hand. His reputation can only 
benefit by this. His œuvre remains en- 
riched by the two drawings and the 
two beautiful cartoons of the Louvre 
Museum; added to the three paintings 


made for the Church of St. Gervase,” 


they complete his participation in the 
decorative art of tapestry that so flour- 
ished in his time and in which he was 
not a discredit to himself. 

Even though having made some 
progress, the history of the set of 
tapestries of the Life of the Virgin 
cannot be considered as closed. Many 
are still the problems that remain to 
be solved. These deserve to arouse the 
interest of researchers who may suc- 
ceed, we hope, in filling in the gaps 
of our incomplete study and in carry- 
ing it through to a happy end. 


JEANNE LEJEAUX. 


18. The Appearance of the Martyred 
Saints is in the Lycée Henri IV, the Find- 
ing of the Relics of the Saints in the Mu- 
seum of Lyon, the Translation of the Relics 
at the Louvre Museum, 
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DESSINS ET GRAVURES DE 
JACQUES FOUCQUIER 


L'artiste dont les peintures et les des- 
sins ont suscité une si haute apprécia- 
tion d’un des grands connaisseurs du 
XVIII siècle est maintenant tombé 
dans l'oubli. Ses œuvres les plus auda- 
cieuses ont disparu, et l’idée que nous 
pourrions avoir de son art est, de plus, 
obscurcie par un nombre impression- 
nant de fausses attributions — héritage 
discutable d’une époque qui conservait 


encore une vague notion de sa répu- 


tation, jadis mondiale, alors que ses 
œuvres authentiques étaient déjà com- 
plètement ignorées. 

J'ai essayé ailleurs’ de réunir quel- 
ques témoignages documentés concer- 
nant Foucquier, de corriger les erreurs 
les plus troublantes et de passer en 
revue les traces certaines de son acti- 
vité dans le domaine de la peinture. 
Dans l’article actuel je me propose de 
l’étudier en tant que dessinateur et 
graveur, Cependant, comme ma pre- 
mière contribution à la connaissance de 


1. Op. cit. A la littérature plus ancienne 
donnée par RupoLr OLDENBOURG, dans: Op. 
cit., il sied d’ajouter l’article de fond de 
CHARLES BLANC dans son ouvrage, Op. cit., 
trop peu apprécié, ainsi que les importantes 
sources suivantes: Op. cit. 


[Foucquier était] “un des meilleurs paysagistes 
qui eussent encore paru . . . M. de Piles a 
grande raison de regarder Foucquier comme le 
Titien des Flamands. Je suis sur cela entière- 
ment de son avis.” 


cet artiste a paru dans une publica- 
tion peu accessible, je me permettrai 
de rappeler sommairement ici les don- 
nées les plus saillantes concernant la 
vie de cet artiste et son activité en tant 
que peintre, 

Jacques Foucquier est né en 1590 et 
non en 1580, comme on |’afhrme cou- 
ramment. La preuve nous en est 
fournie par un dessin assez enfantin 
appartenant au Cabinet de Gravures 
de l’Université de Géttingen, reconnu 
comme étant la copie d’une gravure 
de Jan Saenredam représentant le 
Prince Maurice d'Orange en vain- 
queur de la bataille de Nieuport 
(BARTSCH 12, I). Ce dessin porte l’in- 
scription suivante: “J, F, jaques fouc- 
quier me feciet aetatis suae 13 iaer 
1604 5 1anvarer” (c'est-à-dire, 5 jan- 
vier). 

En 1614, Foucquier paraît en tant 
que maître à la Gilde des Peintres 
d'Anvers et, en 1616, dans celle de 
Bruxelles. Bientôt après, on le voit au 
service de l’Electeur du Palatinat, sur- 
veillant la décoration intérieure de la 
“Maison Anglaise’ élevée peu de 
temps auparavant et faisant partie du 


(PIERRE-JEAN MARIETTE) 


Château de Heidelberg. C’est sans 
doute après un autre séjour à 
Bruxelles” qu’il alla à Paris, en 1621. 

En 1626, nous le trouvons à Toulon, 
employé par Louis XIII comme “Gen- 
tilhomme ordinaire de nostre chambre” 
et bénéficiaire d’une exclusivité pour 
les régions méridionales de la France 
pour l’exécution de “plants, tableaux 
et perspectives de paysages pour les 
faire mettre dans la grande gallerye 
de nostre chateau du Louvre.” Il fit 
preuve d’une paresse extréme dans 
l’accomplissement de ce travail; ce 
n’est pas avant 1632 que les citoyens 
de Toulon ont pu adresser au roi deux 
de ses paysages monumentaux. Au 
cours de la méme année, Foucquier, 
qui était encore toujours à Toulon, 
figure dans une lettre écrite par le 
grand archéologue Peiresc dans |’at- 
tente de sa visite à Aix. Plus tard, il 
se mit en travers de Poussin lorsqu’il 
insista à jouer le premier rôle dans 


2. D’aprés des auteurs plus anciens, Phi- 
lippe de Champaigne (né a Bruxelles en 
1602) aurait été l’élève de Foucquier et se 
rait allé avec lui à Paris en 1621. Il a été 
parfois suggéré mais, semble-t-il, sans 
preuves documentaires à l’appui, que Fouc- 
quier fit le voyage d’Italie avant 1621. 
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la décoration de la Grande Galerie du 
Louvre. 

En 1641, Poussin, en écrivant à 
Chantelou, se moque du “baron Fouc- 
quiéres” qui lui fit visite “avec sa 
grandeur accoustumée” et le notifia 
“que ses paisages soient l’ornement 
principal dudit lieu.” On rapporte que 
le maitre offensé se vengea de Fouc- 
quier, en peignant une allégorie dans 
laquelle ce dernier était représenté 
comme un âne portant sur son dos 
l'architecte du Louvre, Lemercier (un 
autre ennemi de Poussin), déguisé en 
“Reine de la Sottise.”’ Foucquier mou- 
rut dans l’oubli et l’abandon en 1659, 
ou autour de cette date, et fut enterré 
aux frais de son ami (et éléve?) 
Mathieu Montagne qui fit un dessin de 
lui sur son lit de mort. 

Il n’existe que peu de peintures de 
Foucquier qui soient signées ou é- 
tayées par des documents dignes de foi. 
De Piles le considérait comme un 
élève de Josse de Momper; Félibien, 
de Jan Brueghel. En fait, les deux 
maîtres contribuèrent à la formation 
du style de Foucquier à ses débuts. Un 
petit tableau rond du Christ Portant 
la Croix, signé “I.F.” et conservé main- 
tenant au Musée de Budapest (No. 
644) est une copie d’après une peinture 
de Breughel (Gôttingen, No. 22). Le 
Paysage d'Hiver de Cambridge, signé 
et daté de 1617 rappelle à la fois 
Breughel et Momper, et il en est de 
même de la charmante Vue d’une Ter- 
rasse de Jardin du Château de Heidel- 
berg (antérieure à 1619), qui est bien 
connue par la gravure de Merian et 
Veau-forte de Hollar (toutes deux 
datées de 1620). Le paysage de Nantes 
(Fig. 1), signé et daté du 31 juillet 
1620, pourrait presque être pris pour 
un (très bon) Momper; les person- 
nages en mouvement et caractéris- 
tiques ont été peints par Foucquier lui- 
même. Le paysage à Cologne (Fig. 2) 
signé et daté de 1622, marque une 
nouvelle période dans laquelle la rep- 
résentation de denses forêts constitue 
le champ principal de l'intérêt de l’ar- 
tiste. Là on est porté à penser à un 
Gilles van Coninxloo ou à un Ker- 
stiaen de Keuninck* plutôt qu’à Mom- 
per. Le sens de l’unité spaciale y est 
pleinement développé et le tableau fait 
pressentir bien des traits de composi- 
tion et de couleur caractéristiques des 
maîtres flamands d’une partie aussi 


4. À comparer avec la peinture de 1610 à 
Cologne (Op. cit.). 


avancée du XVIIe siècle que d’Arthois 
et de Vadder. Notre estimation de la 
mesure dans laquelle le changement 
de style significatif intervenu entre 
1620 et 1622 peut étre lié au fait bien 
documenté et établi d’une collabora- 
tion entre Foucquier et Rubens (avec 
lequel il est méme possible qu’il ait 
fait le voyage a Paris vers la fin de 
1621) reste subordonnée à la décou- 
verte d'œuvres de cet ordre, actuelle- 
ment inconnues. 

Fort peu est connu sur le développe- 
ment de Foucquier postérieur à 1622. 
Les grands paysages de cette période, 
mentionnés dans des documents, ont 
disparu avec tant d’autres. II est pos- 
sible que pas moins de quatorze d’entre 
eux aient péri dans l'incendie qui dé- 
truisit les Tuileries en 1871.° En fait, 
je ne connais pas une seule peinture 
pleinement documentée® datant de cette 
époque tardive. Mais j’en connais bien 
quelques dessins tout a fait certains, 
dont le style, différent de celui des 
œuvres antérieures, montre clairement 
qu’au moins dans quelques-unes de ses 
œuvres, Foucquier se laissa marquer à 
cette époque par une forte influence de 
la peinture “classique” du courant 
Carrache-Bril qui faisait alors précisé- 
ment la conquête de la France à l’aide 
des œuvres de Claude, Poussin et 
Dughet. 

Ainsi n’émettrai-je aucun doute sur 
le fondement de l'attribution tradi- 
tionnelle à Foucquier d’une belle paire 
de paysages — ayant jadis fait partie 
de la Collection du Duc de Buccleuch 
et se trouvant actuellement sur le 
marché d’art londonien — dont l’un 
est franchement “classique” (Fig. 3) 


5. CHARLES BLANC (Op. cit., p. 6) les y a 
encore vus. Cependant, il n'apparaît pas 
clairement de l’étude de BLANC si ces pein- 
tures étaient documentées. Elles lui rappe- 
laient beaucoup Fr. Millet. 


6. Un Paysage Boisé, attribué à Foucquier, 
au Musée de Carcassonne (Op. cit.), montre 
une signature qui semble pouvoir être dé- 
chiffrée comme F(?) R.E. (ou F.) 1650. A 
en juger d’après une bonne photographie, le 
style de la peinture rappelle celui de Fouc- 
quier des environs de 1622 (Cologne) mais 
sa composition est trop faible et les arbres, 
les plantes et les personnages sont rendus 
d’une façon trop crue pour lui. Si on pouvait 
lire dans la signature les initiales E.R.F., 
celles-ci pourraient correspondre à un élève 
de Foucquier, Etienne Rendu, qu’on trouve 
mentionné entre 1647 et 1670. 


7. Je dois les photographies aux Galeries J. 
Singer. Sur toile, 16 sur 2114 inc. chacun. 
L’attribution de ces peintures que je ne 
connais que d’après des photographies, a été 
acceptée par Lupwic Burcuarp. Il faut re- 
marquer aussi que BLANC parlait des œuvres 
de Foucquier comme d’une “transition entre 
Breughel et Poussin, entre Paul Bril et 
Claude.” 
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et l’autre conserve intacts bien des 
traits stylistiques du tableau de Co- 
logne. D’autres peintures de la même 
époque se trouvent peut-être enterrées 
sous de faux noms, particulièrement 
dans les musées de province français. 
Les paysages exposés dans ces collec- 
tions et ailleurs sous le nom de Fouc- 
quier doivent, au moins pour certains 
d’entre eux, être éliminés de son 
œuvre.” 

Nous arrivons à un terrain plus 
solide en portant notre enquête vers 
des gravures exécutées d’après des 
peintures de Foucquier en Flandre et 
en France aux XVIle et XVIIIe 
siècles mais la plupart de celles-ci 
illustrent le style “néerlandais” de 
Foucquier plutôt que son style “fran- 
cais-classique.” Un supplément d’éc- 
laircissement pourra, sans doute étre 
apporté à ce sujet par la découverte 
des nombreuses tapisseries pours les- 
quelles Foucquier fit des dessins. 

Le corpus de dessins présenté dans 
les pages suivantes suffira, je l’espère, 
à établir une base solide pour toutes 


8. Il -y a des paysages attribués à Fouc- 
quier à: Toulouse (deux petits pendants, Op. 
cit.), Bordeaux (Op. cit.), Grenoble (repr. 
dans: Op. cit.; non convaincant), Besançon, 
et peut-étre Valenciennes (non cité dans le 
Cat. de 1923 mais décrit en détail par M. 
Rooses, dans: Op. cit., comme le No. 85 de 
ce musée). Aux Etats-Unis, je ne connais 
ae deux peintures attribuées à Foucquier. 

e Paysage aux Chasseurs au Musée de la 
Société Historique de New York (de la 
Collection Bryan, 1867) a fort peu en com- 
mun avec Foucquier, surtout en ce qui con- 
cerne les personnages. Le Paysage aux 
Chasseurs de Canards à la Wightman Me- 
morial Gallery de l’Université Notre-Dame 
(photo. à la Bibliothèque Frick), bien qu’il 
soit plus proche de Foucquier à certains 
égards, doit aussi être écarté. Cela est vrai 
également de la peinture de Hambourg No. 
614. Une peinture qui semble être une 
œuvre authentique de lui (d’après une pho- 
tographie de A. C, Cooper, à Londres) est 
le Paysage aux Chasseurs qui a passé en 
vente chez Christie le 10 février 1936, No. 
88 (env. 1625-1630). Pour des tableaux im- 
portants en France, disparus depuis, voir: 
Op. cit.; pour les collections flamandes du 
XVIIe siècle voir: Op. cit. Où sont les 
peintures des élèves de Foucquier, François 
Belin et Etienne Rendu (voir note 6)? Où 
sont les copies d’après Foucquier de son 
pera Philippe de Champaigne (voir: Op. 
cit.) 7 


9. Voir les gravures par (J. J.) Baugean 
(Op. cit.), Jean Morin (Op. Le toutes au 
Metropolitan Museum of Art, New York), 
Jan Baptist de Wael (datée de 1658), G. 
Perelle, N. Perelle, Ignatius van der Stock 
(V. D. Kerien, Nos. 8 et 9, la première 
repr. dans: Op. cit.), Alexander Voet, Ar- 
nold de Jode, Pierre de Jode et Matthieu 
Montagne (Plattenberg). Toutes portent 
l’inscription Foucquier [ou une forme de 
nom analogue] pinxit, mais il est bon de se 
demander si certaines d’entre elles n’ont pas 
plutôt été faites d’après des dessins légère- 
ment colorés tels que ceux qui seront étudiés 
plus bas. 
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nouvelles enquêtes bien qu’il soit peu 
probable que celui-ci puisse être com- 
plet, même en ce qui concerne les at- 
tributions actuellement en vigueur. Ce 
corpus semble s’étendre sur une période 
allant depuis environ 1615 jusqu’à en- 
viron 1650, et offrir le tableau d’une 
variété technique et d’une dextérité 
considerables. À ce propos, il semble 
utile de rappeler ce que ce connaisseur 
suprême qu'était Pierre-Jean Mariette 
avait à dire au sujet des dessins du 
maître:® “Il dessinoit volontiers et 
s’en acquittoit très-bien. Il manioit 
parfaitement bien la plume. Je n’en 
connois point de plus moelleuse. Per- 
sonne, que je pense, n’a dessiné des 
broussailles dans un plus grand détail 
et avec plus d’intelligence. Quoyque 
faits à peu d’ouvrage, ce n’en sont pas 
moins des portraits de la nature rendus 
dans une fidélité surprenante. Il y 
règne une telle variété dans le port des 
branches, les feuilles et les fleurs pren- 
nent des tours si heureux et des formes 
si justes, que chaque genre de plantes 
se reconnoît aisément. Les ombres sont 
avec cela distribuées avec tant d’intel- 
ligence que chaque objet avance ou re- 
cule suivant qu’il est nécessaire. Il ne 
se sert pourtant, pour faire agir sa ma- 
chine, que d’un lavis assez léger, sans 
trait; quelquefois il y mesle quelques 
couleurs fort légères et mises à propos. 
Ce qui me charme dans ce maître, 
c'est qu’il est expressif, et qu’il entre 
merveilleusement dans le détail des 
formes; il n'oublie rien. Il y a dans la 
pluspart de ses desseins des effets de 
lumière étonnans. Sa manière de des- 
siner favorite est le lavis sur un trait 
extrêmement léger fait au crayon noir, 
seulement pour arrêter sa première 
idée. Mais son lavis est heurté et est 
bien éloigné d’estre mol. M. de Piles a 
grande raison de regarder Fouquier 
comme le Titien des Flamands. Je suis 
sur cela entièrement de son avis.” 

Le dessin de 1604 de Gôttingen — 
copie soigneusement faite d'après une 
gravure plus ancienne par un garçon 
de treize ans— peut être omis. Ce- 
pendant, pour ce qui est du charmant 
dessin à la plume d’un Paysage de 
Rivière, à Rotterdam (Fig. 4),11 la 


10, Op. cit. Mariette a dû connaître non 
seulement les vingt-six dessins de Fouc- 
quier de la Collection Crozat qu'il avait cata- 
logués (Op. cit.), mais aussi beaucoup 
d’autres: un dessin appartenant à sa propre 
collection a été gravé par J. J. de Boissieu 
en 1772 (Bartscu 56); pour d’autres, se 
référer plus bas. 


situation est entiérement différente. 
Aussi étonnant que ce soit, celui-ci 
rappelle beaucoup des maitres hollan- 
dais aussi anciens que Buytewech, 
Esajas et Jean van der Velde, et méme 
d’autres, plus récents, tels que Leupe- 
nius. I] ne faut pas oublier, à ce propos, 
que nous ne savons quasi rien sur le 
lieu de naissance de Foucquier et sur 
sa formation du début.” Le fait qu’il 
copia, en 1604, une gravure célébrant 
la victoire du Prince Maurice d’Orange 
sur les Espagnols, pourrait bien in- 
diquer qu’il avait passé ses années de 
jeunesse dans les régions nordiques 
des Pays-Bas. Méme son Paysage 
d’Hiver de 1617, 4 Cambridge, peint 
trois ans aprés sa premiére apparition 
a Anvers, présente des caractéristiques 
hollandaises a coté de traits flamands 
plus prononcés. Apparemment, le des- 
sin de Rotterdam appartiendrait a la 
même époque. 

Une forte réminiscence de l’élément 
Coninxloo-de Keuninck (et pré-Ruys- 
daelien) se trouve dans le dessin à la 
plume du Louvre, No. 658 (Fig. s)° 
tant du point de vue de la composition 
qu’en ce qui concerne le soin minutieux 
et cependant dramatique apporté au 
feuillage. L'inscription “Foquier f.” 
est très probablement de la main même 
de l'artiste, le “F” ayant été repris 
avec de l’encre plus sombre; en tout cas, 
il ne peut y avoir aucun doute au sujet 
de l'exactitude de cette attribution, 
laquelle est, de plus, corroborée par 
l'attitude caractéristique des person- 
nages dans le coin gauche inférieur 
ainsi que par de sensibles affinités avec 
une eau-forte de I. van der Stock 
d’après une peinture de Foucquier.* 
Ce dessin peut être considéré comme 
étant légèrement antérieur à la pein- 
ture de Cologne, qui est de 1622 (Fig. 
ZN 


13. Je suis infiniment obligé a M. Frits 
Lucr de m’avoir permis de faire usage du 
manuscrit du catalogue qu’il a en prepara- 
tion des dessins flamands du Louvre ainsi 
que des photographies prises par les Ar- 
chives Photographiques de Paris, en vue de 
cette publication impatiemment attendue. Je 
donne les numéros de référence de cet ou- 
vrage dans le texte, en y ajoutant, dans les 
notes, les numéros de référence de l’Inven- 
taire du Louvre. Le dessin en question, No. 
d’Inv. 19972, mesure 192 sur 294 mm. 
Max Rooses (Op. cit.) a pris le No. 1577 
dans le coin en bas et à droite pour une 
date, ce qui le porta à présumer de l’exis- 
tence d’un autre Foucquier au XVIe siècle. 
En réalité, ce chiffre indiquait le numéro de 
provenance de la Collection Crozat (Lucr 
2952). 


14. Au sujet de la reproduction de cette 
gravure, voir note 9. 
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Claudio di Lorena est l'inscription 
dûe à un fier amateur (ou à un 
astucieux marchand) qu’on trouve sur 
le dessin récemment acquis par 
l'Ashmolean Museum d'Oxford (Fig. 
6).° Ludwig Burchard avait, sans 
aucun doute, tout a fait raison de re- 
vendiquer pour ce dessin la paternité 
de Foucquier sur la base du dessin de 
Vienne qui sera étudié plus tard (Fig. 
11). Que le dessin d’Oxford soit an- 
térieur a ce dernier d’une marge con- 
sidérable, peut étre déduit du carac- 
tère très “néerlandais” des personnages 
(encore réminiscent de la feuille de 
Rotterdam) ainsi que par l'absence 
totale dans ce motif de tout élément 
montagneux. C’est un dessin à la plume 
et au pinceau avec du lavis d’aqua- 
relle gris et légèrement mauve rosé — 
un mélange brillamment traité (auquel 
le passage de Mariette que nous ve- 
nons de citer fait allusion), dont les 
résultats sont particulièrement réussis 
dans le faîte des arbres et dans le 
traitement subtil des lointains. 

Je tiens aussi à faire état ici d’un 
exemple qui, jusqu’à présent, ne nous 
est offert que par une gravure du 
XVIIIe siècle, l’authenticité de celle-ci 
étant bien établie et lui permettant 
ainsi de servir de base solide aux at- 
tributions tant anciennes que futures. 
Cette gravure (Fig. 7) se trouve sur 
la planche LVI du Recueil d’Estampes 
d’après les tableaux [sic] les plus célè- 
bres d'Italie, des Pays-Bas et de 
France, qui sont a Aix dans le cabinet 
de M. Boyer d’Aguilles, paru pour la 
premiére fois en 1709 (avec un titre 
légérement différent) et publié de 
nouveau par ni plus ni moins que 
Pierre-Jean Mariette lui-méme, en 
1744. Elle porte l'inscription sui- 
vante “Gravé par Jacques Coelemans 
d’après un lavis à l’encre de la Chine 
de Foucquiére.” Méme sur la foi d’une 
simple gravure de reproduction on 
peut aisément entrevoir que les arbres 
élégants et l’église lointaine sont 
traités de la même façon brillante 
que le dessin d'Oxford. La route en 
diagonale réapparaît dans d’autres 
exemples authentiques. L'absence de 


15. Je dois sa photographie et ce rensei- 
gnement au Directeur K. T. PARKER, 292 
par 417 mm., acquis en 1943. 

16. Je dois la photographie à l’obligeance 
du Dr. H. Gerson, du Centre de Documen- 
tation Artistique de la Haye, qui a bien 
voulu me favoriser d’autres renseignements 
précieux. Sur Jean-Baptiste Boyer d’Aguil- 
les, voir: Op. cit. (le même ouvrage donne 
la liste de plusieurs peintures de Foucquier 
dans d’autres collections). 
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personnages fait songer au caractére 
d’esquisse spontanée de certains dessins 
étudiés plus loin. 

Particulièrement proche en est, à 
cet égard, un dessin conservé a Ha- 
novre (Fig. 8)” qui, à son tour, res- 
semble beaucoup à une gravure d’A. 
de Jode d’aprés un tableau de Fouc- 
quier. La matière est de bistre, libre- 
ment et en méme temps puissamment, 
appliqué sur un croquis de craie noire, 
créant ainsi un effet d’espace et de 
“diversité unifiée” dans la précision 
des valeurs plus denses et plus légères 
du feuillage, des tiges et des branches, 
et imprégnant ainsi le tout d’une 
touche presque rococo. La date peut 
être postérieure à 1622 mais, en l’ab- 
sence de peintures datées pouvant 
servir de points de comparaison, nous 
hésitons à dire jusqu’à quel point il 
sierait de l’avancer dans le temps, Le 
tout ra »pelle beaucoup certains dessins 
attribués à Lodewyck de Vadder* 
lequel a été, en fait, sous toute réserve, 
proposé comme l’auteur d’un dessin en 
couleur du Louvre, traditionnellement 
donné à Foucquier.” 

Un dessin en hauteur du Louvre, 
Luct No. 661,” est plus fini, est dé- 
pourvu de la brillante spontanéité de 
l'exemple précédent, et fait beaucoup 
penser aux dessins très travaillés ayant 
servi de préparation à des œuvres du 
genre de celles qui nous sont connues 
par les gravures de Jean Morin. Il ne 
saurait rivaliser avec l’étonnamment 
beau Paysage Boisé Traversé par un 
Cours d’Eau au Louvre, LUCT 662, (Fig. 
9),” parfaitement décrit par M. Lucr 
comme une “feuille magistrale, où 
Fouquier touche de près aux paysages 
de van Dyck et de Rubens.” Il est fait 
de gouache et d’aquarelle et, par 
l’originalité de sa conception et son 
brillant rendu de l’espace et des effets 
de lumière, offre la meilleure justifica- 
tion qu’on puisse imaginer aux re- 
marques enthousiastes dont son ancien 
propriétaire avait comblé le maître. 

Il y a deux dessins par Foucquier 
dans le Cabinet de Gravures de Ham- 
bourg. L’un est une étude, légèrement 
plus haute que large, d’un groupe 
d'arbres devant une plaine lointaine? 
tandis que l’autre (Fig. 10)* se dis- 


17. Op. cit. Au dos, un dessin à la plume 
d’un paysage montagneux. Photographie 
obligeamment fournie par Dr. H. von 
EINEM. 


22. Op. cit. Attribution ancienne, 


23. Op. cit. Dr. BELLA MARTENS a oblige- 
amment procuré la photographie. 


tingue par la présence d’une signature 
originale et par le fait qu’il est un cro- 
quis préparatoire d’une version ulté- 
rieure, plus travaillée. Il est entiére- 
ment traité à la craie noire et apparaît 
comme le vif croquis d'un premier 
état; l’artiste s’en est senti, cependant, 
assez fier pour y apposer au moins un 
fragment de sa signature: J Foug. On 
voit se glisser ici le commencement de 
l'influence de la tendance “classique” 
dans l'interprétation du paysage, la- 
quelle, comme il a été remarqué plus 
haut, développée 4 Rome avec Anni- 
bale Carrache et Paul Bril, était sur 
le point de s’introduire en France par 
l'intermédiaire de Claude Lorrain, 
Poussin et Dughet. 

Deux autres dessins dont le sujet est 
exactement le même, ont survécu, l’un 
à Paris, l’autre à Vienne, La version à 
la plume et au bistre du Louvre, LUGT 
660," apparait comme assez faible 
en comparaison du croquis vivant de 
Hambourg et pourrait bien être une 
copie d’un original perdu. Mais on ne 
saurait trop facilement y faire f des 
mérites de certains changements ten- 
dant à baisser la ligne d’horizon, à 
coordonner d’une façon plus ferme les 
deux côtés de la composition, et à re- 
pousser vers le fond la montagne avec 
le château à droite. Les mêmes change- 
ments, avec en plus de l’étoffage, ap- 
paraissent dans la version à la plume 
et au bistre conservée à l’Albertina, à 
Vienne (Fig. 11), postérieurement 
inscrite: fouquieres, et faisant penser 
aussitôt à Claude Lorrain, surtout dans 
la partie avec le bétail au second plan, 
a gauche. Ceci prouve que ce groupe 
de dessins ne peut guére avoir été fait 
sensiblement avant 1650. Son carac- 
tére fini suggére la possibilité qu’il ait 
servi d’étude préparatoire pour un 
grand tableau; un sujet analogue, Vue 
d'un Château sur un Rocher (4 pieds 
11pouces sur 7 pouces) était dans la 
collection de Louis XIV.% Le paysage 


24. Op. cit. Inscription ancienne: fou- 
quiéres. Provenant de la Collection Crozat. 


25. Op. cit. Considérée comme provenant 
de la Collection Crozat. Une copie à Buda- 
pest (de la Collection Delhaes). Des deux 
autres dessins attribués 4 Foucquier et se 
trouvant à l’Albertina, le No. 8364 est un 
paysage largement traité à la plume et au 
bistre tandis que le No. 8366 est coloré et 
beaucoup plus faible que le No. 8365 (com- 
mentaire de M. Frits Lucr). 


26. Op. cit. Une autre figurait dans la 
Collection de Charles Le Bas en 1690 (Ob. 
cit.). Le motif du chateau sur un rocher se 
trouve également dans une eau-forte d’Igna- 
tius van der Stock d’aprés Foucquier, soi- 
gneusement décrite dans: Op, cit., No. 9. 


“classique” reproduit plus haut (Fig. 
3) donne une idée de ce qu’une peinture 
de cet ordre pouvait être. 

Sur la base de ce dessin, M. Lucr a 
judicieusement attribué à Foucquier le 
magnifique Côteau Boisé du Louvre, 
No. 659, anciennement inventorié 
parmi les anonymes (Fig. 13). Etroite- 
ment lié, dans tous les détails, au 
paysage de Vienne, il montre cependant 
une plus grande spontanéité. A cet 
égard il est davantage comparable au 
dessin de Hambourg qui a précédé 
celui de Vienne comme son concetto, et 
qui se soucie aussi peu de l’étoffage et 
de nuages. D’un autre côté, le dessin 
du Louvre est dépourvu de l’aspect su- 
perficiel qui caractérise le croquis de 
Hambourg, et se distingue par un raf- 
fermissement extraordinaire dans le 
traitement des effets d'ombre et de 
lumière; à cet égard, il s'apparente de 
nouveau au dessin de Vienne qui est 
traité dans la même matière mais est 
un peu abimé par son éxécution 
exagérément poussée. Le dessin du 
Louvre est celui qui fait penser le plus 
à Claude— même à un tel chef- 
d'œuvre de celui-ci que le Rochers et 
Arbres du British Museum.” Mais il 
n’est pas du tout dénué d’originalité 
et trahit encore quelques réminiscences 
flamandes au premier plan (souche de 
l’arbre) et au fond (village dans la 
plaine). L’effet général est tout de sen- 
sibilité, d’imagination puissante et de 
métier imposant —comparable en ce 
sens a celui du dessin du Louvre, No. 
662 (Fig. 9) mais, cette fois, d’un style 
plus nettement francais que flamand. 


* * * 


Un mot encore sur un point dont 
l'intérêt artistique est, certes, moindre 
mais qui peut au moins débarasser 
nos manuels d’un nom dépourvu de 
signification en même temps que de la 
remarque: “On ignore tout de la vie 
de cet artiste.” 

Il y a des années, LUDWIG BURCHARD 
m'avait suggèré que les très rares eaux- 
fortes connues sous le nom de “J. Fou- 
ceel” pourraient s'avérer comme étant 
des œuvres de Jacques Foucquier. Avec 
la générosité qui le caractérise, il me 
laissa poursuivre ce filon par moi- 
même. Son identification était, indiscu- 
tablement, exacte. 

Pour comprendre les doutes soulevés 
à ce sujet, il faut mesurer toute la con- 
fusion qui a régné autour du nom de 
Foucquier pendant plus de trois siècles. 


—— 
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Le dessin de Géttingen que Foucquier 
fit à l’âge de treize ans ne laisse sub- 
sister aucun doute sur son vrai nom — 
Ja(c)ques Foucquier—mais il est 
bien compréhensible que la forme 
francaise de celui-ci ait intrigué les 
Flandres. Le Liggeren d'Anvers l’ap- 
pellait “Foucque” en 1614, et plus tard 
on fit courir le bruit que l’artiste se 
vantait d’étre un descendant des 
Fuggers (que l’on épelait, croit-on, 
en Flandre comme “Fokkiers” — syno- 
nyme de “gens riches”), tandis qu’en 
réalité le “baron” Foucquières était le 
fils d’un charon.” L’artiste lui-même 
orthographiait son nom comme Foc- 
quier (1617-1620), ou Foucquier 
(1604-1622), à quoi les documents 
d’origine française ajoutérent Fouc- 
quière, Fouquiéres, et d’autres formes 
légèrement divergentes.® Mais, à la 
lumière d’une revue des très précieux 
documents qu’on doit à M. Denucé,* 
on découvre une imposante suite de 
noms, tous faussement orthographiés, 
dans la région des Flandres entre 1652 
et 1691: Foquel, Focqueel, Fockeel, 
Foquiel, Forckeel, Foqueer, Foukier, 
Fouqueel, et Fousquer ! 

Or, l'orthographe ‘“Fouceel” qu’on 
trouve sur certaines des eaux-fortes 
étudiées ici, est si proche de celle de 
certains des noms que nous venons de 
citer, que l'identification surgit d’elle- 
même; en effet, si on prononce le “c” 
de ‘‘Fouceel” comme “k,” ce nom ne 
diffère plus en rien de “Fouqueel” 
(1691) et à peine de “Fockeel” qu’on 
trouve dès 1653. Certes, nous ne sau- 
rions croire l’artiste lui-même respon- 
sable d’une telle “mutilation” de son 
nom, et d’ailleurs une telle supposition 


29. Op. cit. Maïs voir aussi note 12. 


30. Sur les tableaux de Cambridge et de 
Nantes. La signature a été donnée d’une 
façon inexacte comme étant ‘‘Foucquier’ 
dans mon article de 1931, p. 302. 


31 Dessin à Géttingen et tableau à Co- 
logne. Sur le dessin de Hambourg (voir 
plus haut): J Foug.... 


32. Poussin, 1641 (voir plus haut): Je 
baron Fouquières; voir aussi les inscrip- 
tions sur les dessins du Louvre étudiés 
plus haut. Sanprart l'appelle “Jacob Fo- 
quiers” dans sa Vita, mais ailleurs il 
l’appelle ‘“‘Fachier” (Op. cit.). 


33. Voir la fin de la note 8. Beaucoup des 
œuvres qui y figurent sont attribuées à 
Foucquier en collaboration avec d’autres 
artistes: (Jan) Brueghel, “Franck (pro: 
bablement Sebastien Vrancx), ‘‘Snellins 
(Jan Snellinex I?) “Gonsael” (Gonzales 
Coques), Diepenbeecq, Rubens (en tapis- 
serie). 


n’est heureusement pas du tout indis- 
pensable a notre identification. L’in- 
scription “Fouceel in.” (sic) ne con- 
stitue pas en effet une signature 
proprement dite et on ne la trouve, 
d’ailleurs, qu’en compagnie du nom de 
Péditeur, Frans van den Wijngaerde 
(“Franc. v. Wyngaerde ex’) et ceci 
sur certaines gravures seulement (et 
dans un Cas particulier, sur le second 
état seulement). Cela veut dire, en 
d’autre termes, que l’inscription “Fou- 
ceel in.” fut ajoutée par un graveur et 
éditeur flamand ayant vécu entre 1614 
et 1679 et ayant publié ces gravures a 
une époque où le nom de Foucquier 
subissait les mêmes fautes d’ortho- 
graphe dans toute la Flandre. 

Pour une liste des eaux-fortes, je 
renvoie le lecteur au dictionnaire de 
WurzBACH* qui suit la description 
plus minutieuse de VAN DER KELLEN, 
dans le Catalogue de Ridder, les fautes 
d'orthographe y compris.” A celle-ci, 
il sied d’ajouter les renseignements 
suivants: 1° le Cabinet de Gravures 
d'Amsterdam possède un premier état 
de la gravure WURZBACH No. 2 dé- 
pourvu de l’une et l’autre de ces in- 
scriptions et antérieur aux ombres 
sombres sur les personnages et sur les 
broussailles, derrière la pierre, au pre- 
mier plan, à droite (le tirage d’Am- 
sterdam montre une reprise au lavis 
brun dûe probablement à Foucquier 
lui-même) ; 2° la même collection pos- 
sède deux gravures non signées mais 
de la même main qui ne se trouvent 
pas dans WURZBACH: A. une gravure 
très semblable à WuRZBACH No. 1 (Fig. 
12), liée au point de vue stylistique 
au dessin d'Oxford (Fig. 6) et à 


35. Les dimensions de Wzz. 3 doivent être 
lues comme ‘194 sur 129 mm.” au lieu de 
“149 sur 129 mm.” 


36. Inv. A 18156, 197 sur 177 mm. (iden- 
tique à Wzs. 1), le plus nettement ap- 
parenté au style de Wz8. 2. Je dois la 
photographie à Miss BOTTENHEIM. 


l'épreuve de Coelemans (Fig. 7); 8. 
une gravure d’une fête joyeuse com- 
portant trente-deux personnages di- 
nant et dansant près de l’entrée d’un 
parc, flanquée de deux statues monu- 
mentales. 

Il nous reste à faire remarquer que, 
tandis que l'inscription Fouceel in. de 
VAN WIJNGAERDE pourrait, en théorie, 
faire subsister le doute quant à la ques- 
tion de savoir si ces compositions ont 
été gravées par Foucquier lui-même ou 
si elles le furent par quelqu'un d’autre 
d’après ses dessins, les considérations 
techniques montrent nettement que 
Foucquier en fut aussi le graveur. 
On peut s’en assurer d’une façon dé- 
finitive d’après la gravure reproduite 
ici (Fig. 12), dans laquelle, en dépit 
de beaucoup d’éléments inattendus, le 
traitement du feuillage correspond 
exactement à l’esprit et à la forme du 
dessin du début, qui se trouve au 
Louvre (Fig. 5).® (Je soupçonne la 
gravure WURZBACH No. 3 d’avoir 
subi, dans son édition de WIJNGAERDE, 
un excès de remaniement, car elle est 
bien plus gauche que la gravure que 
nous reproduisons). Je ne pense pas 
non plus qu’il puisse y avoir beaucoup 
de discussion au sujet de la date de ces 
gravures; tout — y compris l’étoffage 
et une comparaison avec les dessins 
qui ont pu plus haut être datés du 
début de l’activité de l'artiste — in- 
dique qu’elles ont été exécutées vers 
1620, et cette date n’est pas moins for- 
tement corroborée par le fait qu’elles 
ont été publiées et rééditées par un 
éditeur flamand à un moment plus 
avancé du siècle. 

WOLFGANG STECHOW. 


37. Op. cit.; audacieuse mais bien au-delà 
de ses moyens. 


38. De plus, FRENZEL a vu une copie d’une 
de ces gravures qui était signée au dos: 
Fouceel inv. et fec. (Op. cit.). Il est bon 
aussi de mentionner que LANDON (Op. cit.) 
a dit que “lui-même a gravé à l’eau- 
forte plusieurs de ses paysages.” 

39. Justifiant la façon dont A. J. J. DELEN 
a qualifié les dessins du “mystérieux Fou- 
ceel” comme étant “‘d’une extrême finesse” 


(Op. cit.). 
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GRANDVILLE 


VISIONARY, SURREALIST, EXPRESSIONIST 


“Tear thyself away in thought from 
the earth thou inhabitest and it will 
cease to appear miry to thee and will 
take on, in thine eyes, the splendor it 
has for an inhabitant of the moon.” 

We would like to see this thought of 
Jean Paul engraved on the tombstone 
which covers the body of Jean-Ignace- 
Isidore Grandville (1803-1847). 

Here it is a hundred years’ since his 
death, and yet no tribute has been paid 
to the memory of the man who all his 
life was engaged in a tragic struggle 
with himself and with the technique 
of his craft in the hope of disentan- 
gling himself from the so-called classic 
formulas and finding new means of 
expression. 

Grandville does not hold the place 
in the history of art which, in our 
opinion, he deserves, and we regret 
that an exhibition of his works was 
not organized on the occasion of the 
centennial of his death. This would 
not only have brought to light an 
œuvre the best of which is unknown, 
but would also have furnished a valu- 
able lesson for those who wish to solve 
the enigma of the creative methods of 


1. This article was written in 1947. 


the artists called “visionaries.” Since 
Grandville, indeed, belongs to the big 
spiritual family which, from prehis- 
toric times to our most daring ad- 
vanced schools has created works 
whose message always remains cur- 
rent. 

To search for the reasons that fa- 
vored the flowering in that artist of 
the imagery of an invisible world, 
would inevitably lead to the study of 
the phenomenon of the dream in its 
many aspects, but the fundamental 
role of the unconscious in art no longer 
needs to be demonstrated in view of 
the important psychoanalytical works 
on that question, To examine the work 
of Grandville without having first at- 
tempted to analyze by what secret 
mechanism the work of art is in large 
part a crystallization of forms sug- 
gested by the creator’s subconscious 
would be to condemn it to being mis- 
understood. The fantastic element in 
the dream drawings of Grandville is 
never accidental; it is the projection 
of an inner drama; in this sense it 
corresponds to a vital need—that of 
the deep-lying ego; and that is why 
his work presents such serious prob- 
lems. 


While the study of Grandville’s life 
is not an easy one since there exist but 
few documents for this purpose, the 
task hardly becomes easier when one 
tries to analyze his œuvre, since the 
original dream-inspired drawings 
have all disappeared or are now im- 
possible to locate. 


Grandville was born in Nancy, in 
1803. After a sickly childhood he pur- 
sued his studies in college but very 
soon preferred the study of drawing 
under his father who was himself a 
miniaturist. He went to Paris at 
about the age of seventeen; first as a 
student of Mansion who exploited his 
young talent without scruple; he then 
entered the workshop of Hippolyte 
Lecomte. But this terribly academic 
education did not satisfy him and he 
worked alone, giving himself up to 
the fantasies of his imagination, Left 
to himself, he experienced the misery 
of all undisciplined beings. However, 
thanks to one of his cousins, the gen- 
eral producer of the Opéra-Comique, 
he frequented the backstage of that 
theatre and became friendly with nu- 
merous artists; incidentally, he pre- 
served throughout his life a predilec- 
tion for the charm of the dancing 
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girls he saw in his youth, and there 
are many portrayals of them in his 
work. But the dance did not always 
appear to him as a symbol of grace- 
fulness; the one which death per- 
forms without cease often haunted 
him. 

He was only twenty-seven years old 
when he composed that strange work, 
Voyage to Eternity, remindful per- 
haps, of the themes chosen by Holbein 
and which is one of the rare danses 
macabres in the French imagery. 

If certain vulgar features slip into 
that work, the tragic impression which 
dominates the whole, quickly dispels 


them. For Grandville, at every mo- : 


ment of the human life — ridiculous, 
sad or gay —death is ever-present; 
disguised in the most common every- 
day garb, it inexorably comes to claim 
the one it has chosen, to lead him to 
the solemn and mysterious unknown; 
and the internal round carries off the 
young school boy as it does the old 
coquette, the fine gentleman engaged 
in a happy love affair as the crafts- 
man at his work. 

But this curious work has remained 
almost unknown and, it was a series of 
drawings of very inferior quality, the 
Metamorphosis of Day, that brought 
Grandville a certain amount of 
notoriety. We would like to examine 
at length these political caricatures 
as well as his illustrations for the 
fables of La Fontaine, Gulliver, and 
especially Jerome Patureau (Fig. 1), 
but such a study would go beyond the 
limits of the present article. 

However, we shall single out as 
particularly remarkable his series of 
animals in human form published 
under the title, Scenes of the Public 
and Private Life of Animals, and the 
drawings, Small Human Miseries for 
a text by Forgues. In these drawings 
he not only gives proof of his inven- 
tiveness but also of a real subtlety of 
mind, However, the true Grandville is 
he of the illustrations of the book en- 
titled Another World (Figs, 3 to 9), 
written by Taxile Delord who drew 
inspiration from Grandville’s draw- 
ings to compose a fantastic story rather 
close to the spirit of certain Surrealists 
of our time. This collaboration was a 
success and if it were for the creation 
of that one work alone, Grandville 
would deserve a particular place in 
the history of art, since in that series 
of drawings his profoundly original 


467 


qualities asserted themselves with sin- 
gular authority. 

But it is quite deliberately that we 
refrain from saying anything about 
the Animated Flowers which are very 
well known—we should even say 
too well known — since Grandville is 
often judged solely by that work 
which if it possesses a certain charm, 
is nevertheless far from representa- 
tive of his true personality. 

Grandville always failed when he 
tried to express feminine beauty, for 
in these efforts he often verges on bad 
taste, while he almost always attains 
a certain power when etching the 
physical or moral ugliness of the small 
bourgeoisie; and his types of old 
maids in quest of husbands are par- 
ticularly successful. Was Grandville a 
misogynist? We believe rather that the 
hypersensitive being he always was, 
had been profoundly disappointed by 
not finding in reality the illusions of 
his dreams. 

However, as early as 1842, his phys- 
ical resistance was undermined. Sor- 
rows in his private life and the grief 
of losing the three children by his 
first marriage affected him deeply. 
The thought of his own death became 
an obsession with him. In this connec- 
tion his friend, Alexandre Dumas, 
wrote: “After the death of his three 
children, no more studio laughter, no 
more boyish jokes, he speaks of that 
future life toward which he is bound, 
of that immortality of the soul whose 
secret he will learn. It is in the rarest 
of ethers that he hovers.” Without 
having been seriously ill, after three 
days of delirium, he died on March 
17, 1847, only forty-four years of 
age. But it would be absurd to infer 
that he died insane as was written 
with certain complacency by some 
critics, basing themselves, in sup- 
port of their story, on nothing more 
than the three days of delirium which 
preceded his death. Such a judgment 
is therefore rather arbitrary because 
all the actions of Grandville’s life 
were marked by singular lucidity. If 
he died a victim of his complexes, this 
inner drama belongs on an entirely 
different plane than that of mental 
alienation. That his drawings reveal, 
as we study them, his bitter struggle 
with the conflicts which tore him, is 
certain; but to speak of insanity in this 
connection is to give proof of complete 
ignorance of the psychic mechanisms 


which permit the creation of works 
inspired by dreams. 

When one analyzes Grandville’s 
technique, one perceives that in inven- 
tiveness it does not extend beyond that 
of the talented artists of his time. But 
the original drawings, which belong 
exclusively to the museums of Nancy, 
are of a quality infinitely superior to 
their reproductions. The plastic value 
of these drawings has been definitely 
betrayed by the craftsman in charge 
of translating them into lithography, 
since Grandville made the mistake of 
not executing this work himself. The 
ordinary quality of these lithographs 
is quite striking when one compares 
them with the original drawings char- 
acterized by great delicacy in the trac- 
ing of the line and by subtle relations 
between values. However, it is not the 
search relevant to form itself that 
gives to these drawings their special 
accent; the thing that confers upon 
them a message of value is their dis- 
torted expression together with their 
symbolic character. The efforts of 
Grandville to attain the maximum of 
expression thanks to what may be 
called the mutations of form, were 
absolutely extraordinary, especially if 
one thinks of the esthetics of his time 
according to which fidelity to the ap- 
pearances of the outer world and to 
static reality amounted to dogma. In 
that period the arts of Asia and the 
Orient were, so to speak, unknown; 
the works of Jerome Bosch and Breu- 
ghel the elder seemed forever rele- 
gated to oblivion, and the art of the 
Primitives was yet disdained. Noth- 
ing could therefore help the search 
toward a translating of the forms of 
the universe in a direction contrary to 
that of Classicism which was then still 
piously observed. It was, consequently, 
without support and in the most com- 
plete solitude that Grandville under- 
took his dangerous experiment, and 
that is why we consider him as a true 
precursor. Incidentally, the investiga- 
tions of this isolated researcher may 
indeed be considered as the foundation 
of schools which appeared much later 
—Expressionism and Surrealism. But 
the boldness of the research in these 
movements is, in our opinion, much 
less daring than that of Grandville 
because it has been accomplished by 
reason of the collaboration of several 
researchers whose works were shoul- 
dering one another, while Grandville 
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went quite alone toward the unknown 
regions of an estheticism whose value 
could not be perceived until a century 
after his death. 

The different personalities which in 
turn crop up in Grandville would 
seem contradictory but for the skillful 
way in which he succeeded in inte- 
grating them so that he appears simul- 
taneously as a psychologist, a revolu- 
tionary and a dreamer. 

A psychologist, one might almost 
say, he was by heredity. Like his 
grandparents, comedians at the court 
of Stanislas Leczinski, he had a great 
power of observation. Grandville has 
set forth in a final manner, certain 
traits of human behavior such as those 
of the liar, the miser, the vain, the 
dandy; he has, moreover, denounced 
with vigor the ferociousness of the in- 
stinct for power as well as that of the 
inflated ego, doing this not only 
through the shaping of the faces, but 
through the transfer to his drawings 
of those “imponderabilia” which only 
the keenest sense of subtlety can catch. 

He was a revolutionary, not only 
in art through his political caricatures 
but in his own life as well. He par- 
ticipated in the struggles of July 1830 
and collaborated for five years on the 
periodicals “La Caricature” and “Le 
Charivari” founded by Philippon, 
that curious man who gave proof of 
so much intuition by surrounding him- 
self with a galaxy of talented carica- 
turists — Daumier, Gavarni and, espe- 
cially, Grandville. And then one sees 
that taciturn man, that dreamer, wak- 
ing up from his dreams to throw, 
with daily increasing virulence, his 
sharp arrows at the powers that be 
and to pursue with frenzy, injustice 
and hypocrisy in order to defend the 
spirit of freedom—his only love. 

A dreamer he was intensely from 
early childhood, when he would al- 
ways let himself be guided by the 
hidden forces of his subconscious. 
But—paradoxically enough—Grand- 
ville’s taste for the dream was almost 
always coupled with a strong tend- 
ency toward irony, which often 
obliged him to turn back to observa- 
tions of reality. This dualism is con- 
stant with Grandville and to under- 
stand this singular spirit one has to 
look for the reasons which permitted 
the coexistence of these two spiritual 
attitudes in order to discover what is 
mysteriously hidden in the innermost 


depth of his being. His irony is of a 
very special kind; if it sometimes pro- 
ceeds from the most painful bitter- 
ness, it seems also to delight in the 
scrutiny of all too human failings with 
a rather cruel glee. 

Without pity, he spies on Man at 
a moment when, removed from prying 
eyes, he brews his blackest deeds; he 
catches him before he has covered his 
face with the mask of social conven- 
tions, and he tracks him down even 
to his sleep when, defenseless, he de- 
livers up to the attentive watcher his 
relaxed face on which too often, alas, 
there manifests itself the poverty of 
his real ego. And his deep insight into 
the most secret behavior of Man makes 
one sometimes think of the work of 
Balzac, since he too tried to construct 
a human comedy. 

Finally, deeply influenced by the 
works of Lavater on the physiognomy, 
he tried to find to what extent certain 
human attitudes were related to the 
instinctive growth of the Beast. And 
if his caricatures always retain a real- 
istic quality, it is because he was also 
a true connoisseur of the expressive 
possibilities of form which he studied 
as an enlightened psychologist. 

Egged on by the temptation of space, 
Grandville tried to suggest in the 
drawing the emotional visions of the 
being, when the latter belongs to a 
plane which is no longer directly par- 
allel to the horizon, and for this he 
has drawn these strange short-cuts in 
which the volumes encase themselves 
one within the other; sometimes he 
also turns them upside down, with the 
spectator presumed to move above 
the given ensemble—a singular pre- 
figuration of the modern vision of the 
universe, inspired by aviation. 

Grandville was one of the first to 
become preoccupied with the introduc- 
tion of the concept of time into the 
plastic arts. A certain number of his 
drawings betray the search for dy- 
namism, which in our time, will find 
its true form in the technique of the 
movies. 

In a letter addressed to one of his 
friends he attempted to define, in con- 
nection with his metamorphoses, his 
conception of the object to which he 
remained closely bound. But, as in the 
case of a musical element, the object 
was to be capable of conforming it- 
self to the general rhythm of the com- 
position in order to carry to the ob- 


server the sense of harmony which, 
similar to that in music, unfolds itself 
in time. Such preoccupations appear 
rather extraordinary if one goes back 
to the period in which they were con- 
ceived. And if this conception, taken 
over and developed in our day by the 
musicalist trend, seems to have been 
a failure—the dynamism of plastic 
works being of an order very differ- 
ent from that of music—the fact of 
having posed this problem as Grand- 
ville did, may be considered as a sign 
of a unique inventive capacity. 

Grandville, haunted by the desire 
for expression, distorted the human 
appearance long before the Expres- 
sionists, and with a boldness quite 
remarkable for his time. In the man- 
ner of distorting mirrors, he elongated 
the human figure or forced it back 
within itself, and sometimes divided 
it in two in order to suggest the spir- 
itual disharmony of certain beings re- 
sulting from their inability to achieve 
unity between the two poles of the 
mind—the conscious and the uncon- 
scious. And then he represented these 
grotesque figures half-old, half-young 
and combined in the same person 
features both male and female. 

We have indicated Grandville’s po- 
sition from the social point of view, 
but from the view-point of his rela- 
tions with the intellectuals of his time 
a question difficult to resolve present- 
ed itself. It was indeed, hard, to be- 
lieve that the man who was interested 
in everything and who realized his 
art at a time when Romanticism was 
at its peak, could have kept aloof from 
any direct contact with that move- 
ment. Grandville never illustrated a 
romantic book, apart from certain 
tales by George Sand, Alfred de Mus- 
set and Charles Nodier, published by 
Hetzel under the title of Scenes of 
the Public and Private Life of Ani- 
mals. Despite all our research, the 
question remained unanswered for a 
long time. We tried in vain to find 
trace of him in the centers where the 
Romanticist doctrine was being devel- 
oped; nowhere was he present. But 
the discovery of some satirical draw- 
ings on the masters of that school 
gives the long-sought answer. Very 
strict, Grandville did not admit that 
one could be a revolutionary in the 
field of art, like the Romanticists, and 
at the same time a candidate for ad- 
mission to the Institute or for official 
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honors. And these were the weak- 
nesses of many of the writers of that 
school. Grandville, through the medi- 
um of his drawings, showed them his 
contempt. He was the first to declare 
war. His animosity was returned to 
him a hundredfold; he became non- 
existent for them in the full sense of 
the word. Excluded from the official 
milieus which he hounded with his 
sarcasms, detested by the young Ro- 
manticist school which he attacked 
with virulence, thereby condemned to 
isolation, Grandville, by his intran- 
sigence and his too-exclusive love for 
sincerity, but also because of his no- 
bility, closed the iron circle around 
himself, in the midst of which we see 
him fighting against his own com- 
plexes. These could only gain in in- 
tensity in the solitude in which he 
found himself forced to live, since by 
his conduct he had rendered impos- 
sible relations between himself and the 
society of his time. 

Except for a few friends such as 
Charton, director of the “Magasin 
Pittoresque,” there remained for him 
only one companionship—his own; 
but he exerted in regard to it a piti- 
less severity. And, toward the end of 
his life, we see the tragic struggle of 
the man against his “super-ego.”’ This, 
incidentally, would explain a certain 
tendency to masochism as well as a 
search for self-punishment which cer- 
tain facts of his life have revealed to 
us but which we cannot analyze in 
this brief account, since this would 
lead us into a too long discourse. He 
proudly wanted to banish all com- 
promises from his life. But such hero- 
ism demands of a human being an 
inner balance and the will to build 
himself up—qualities which Grand- 
ville did not possess. He was actually 
a weak, sentimentally repressed man 
who reacted so violently to the evil 
existing in the world only because he 
had, from the start, an ardent love 
for good based on the somewhat naive 
belief of its quite natural realization. 
Only death could deliver him from 
his conflicts with himself and with the 
world. His drawings and some of his 
letters found in the course of our re- 
search, give us the presentiment of 
this desperate appeal. 

But the graphic paradoxes of 
Grandville should not be interpreted 
as the sign of a mental weakening, 
as was rather superficially thought by 


certain art critics of his time who 
were unable to sense the tragic ele- 
ment which they revealed or to under- 
stand the new roads to which his re- 
search in the field of art pointed. The 
multivalent metamorphoses of Grand- 
ville show no break whatever in his 
psychic balance; they were rather an 
indication of his powerful imagina- 
tion, and thanks to them we may catch 
sight of it in its nascent state and at 
the moment when, in all its pliancy, 
it enters the course of eternal devel- 
opment. 

To reproach Grandville for a cer- 
tain dryness in drawing and to con- 
sider as a lack of grandeur his predi- 
lection for minutely observed details 
would be to recognize something that 
is apparent but also to show proof of 
a singular lack of comprehension of 
the goals which this artist set for him- 
self. Grandville seems to have wished, 
on one hand, to probe deeply into the 
mechanism of the beings whom he 
wanted to catch as regards their in- 
dividuality; and on the other hand, 
to have tried to follow the gait of his 
own imagination in its speculation 
with form. He has thus established a 
system of metamorphoses which did 
not allow him to express himself 
through the intermediary of large 
rhythmic compositions, nor through 
the spot method considered as the pre- 
lude to a work that is about to be 
elaborated. It is then only in the search 
for characteristic details that he could 
give free course to his qualities of ob- 
servation. 

Grandville is rarely lyrical but still 
less is he a sensualist, and if he drew 
a nude woman two or three times in 
his life, it was only to symbolize the 
grand concepts of truth, justice and 
liberty. 

One would be in error to take 
Grandville for a mere illustrator, 
since he was visibly ill at ease when 
he had to follow some author’s thought. 
He is truly himself only when he per- 
mits his imagination to fly in pursuit 
of the mysterious land of dreams, 
where the animate and inanimate join 
in a dance which the mind conducts to 
regions where there are worked out 
the most irrational combinations of the 
subconscious, and the metamorphoses 
through which the esthetician and the 
psychoanalyst can survey the creative 
imagination in the process of its de- 
velopment. The drawings of Grand- 


ville’s dream may be considered 
as true human documents obtained 
through the “imaginings” of the mind 
at the moment when that function is 
oriented toward the imperfectly de- 
fined borders between the conscious 
and the unconscious.” A burning au- 
thentic confession of a soul in quest of 
the absolute and, also, a tragic debate 
concealed behind a poetic form which, 
in order to take shape, relies only on 
objects of the most common daily use, 
but whose forms seem to be mysteri- 
ously attracted to each other so as to 
result finally in these strange meta- 
morphoses so dear to Grandville. 

When one studies these dream 
drawings, one gets the impression that 
Grandville has projected his own sor- 
row into the work he created. He de- 
livers himself of it as of a secret 
which is too heavy to carry in the 
silence of his being, but which has be- 
come lighter through being enthroned 
in a work of art. 

To define Grandville’s character as 
the product of an epileptoid constitu- 
tion, or to consider that he was a vic- 
tim of the large classical complexes 
and particularly of the Œdipus com- 
plex, would be, in our opinion, to set 
up a rather summary classification. In 
him, the most varied emotional and 
intellectual components go to modu- 
late and enrich these great behaviors, 
and nothing would be more absurd 
than to paste a label under the name 
of this artist in the belief of thus hav- 
ing defined him. It is more than prob- 
able that the structure of his mind 
modified itself under the influence of 
these great complexes. But it is not 
sufficient to demonstrate, as it would 
be rather easy to do, that Grandville’s 
entire life and all his work revolved 
around the mother-fixation in order 
to solve the enigma with which his 
work presents us, since Grandville’s 
hell does not allow itself to be reduced 
so easily to preestablished rules. No 
doubt one could link his urge for re- 
search and his constant longing for 
investigation, to repressed infantile 
sexual curiosity. One could likewise 
recall his revolutionary activity and 
his attitude of perpetual opposition in 
relation to society, to a transference of 


2. Our work on a thesis devoted to the 
impact of the dream on plastic arts—in 
which Grandville was to be the subject of 
a longer study—confirmed us in this opin- 
ion, 
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hostility against father—this counter- 
part of “Œdipus.” Such considera- 
tions perhaps indicate, among so many 
others, the origins of creative activi- 
ties but they do not explain the speci- 
ficity of talent and still less of genius. 
And Freud himself has recognized 
that the essence of talent escapes psy- 
choanalysis. 

A precursor, Grandville has been 
that in more than one way, but it is 
through their symbolic power that his 
works will always remain valuable 
documents for those who seek to un- 
derstand the curious mechanism on 
which the images of the subconscious 
are based. With Grandville, it is not 
only the object that is symbolic but 
the means itself by which this object 
is transformed in order to result in the 
unveiling of repressed emotions. 

The metamorphoses of Grandville 
are not mere associations of forms 
which resolve themselves, so to speak, 
one from the other; they have the 
qualities of a symbol in its most dy- 
namic form (Figs. 3 and 10), and at 
the moment when the symbol is con- 
sidered as the representation of a 
complex. 

A Surrealist he was even before the 
creation of that word and much earlier 
than were established the psychoana- 
lytical methods to which the Surreal- 
ists so often refer, since he has sensed 
through intuition the importance of 
the phenomenon of the dream as a 
means of plumbing the depths of the 
ego. In order to be an expressionist he 
had only to conform to the sole dic- 
tates of his sensibility; and, finally, 


in order to be a visionary he had 
simply to obey the dictates of his 
dreams whose intensity was in pro- 
portion to the anguish which over- 
powered his soul. 

Like that curious Romantic painter, 
Friedrich, he could have said: “Close 
thy physical eyes in order to see thy 
picture with the eye of the mind. Then 
hold up to the light of day that which 
thou hast seen in the night, so that 
thy deed might exert itself in turn on 
other beings from the outer toward the 
the inner.” 

In Grandville, the abandonment to 
the dream and the desire for scrupu- 
lous examination of all psychic behav- 
iors balanced themselves. As strange 
as this might seem, he was at the same 
time a dreamer and an observer of 
his dream, and combined in himself 
the contradictory tendencies of the art- 
ist and the philosopher. 

In sum, if Grandville’s work pre- 
sents such great interest from the 
view-point of the study of the impact 
of the dream on plastic arts, it is be- 
cause it has been elaborated, thanks 
to a double symbolic attitude—that of 
the object and that of its movement in 
space—and that it has taken shape ac- 
cording to the two movements of the 
day-dream, that is to say, the dream 
of the directed thought and that of the 
non-directed thought. And one can 
say that it was through the analysis 
of that region of the mind where sub- 
conscious activity is all-powerful that 
this dreamer-realist wanted to clarify 
the mystery of human contradictions 
and in this way tear off the mask 


of fate. 

There exist profound analogies be- 
tween the world of forms and that of 
the mind. And because of this, we 
would have liked to analyze Grand- 
ville’s work at greater length, since 
it offers some particularly character- 
istic examples of these secret corre- 
spondences. But it is impossible for 
us to examine this important question 
in so brief a study. We should like, 
however, to indicate the reasons why 
Grandville is related to the Baroque 
spirit, in the sense that this art con- 
ception appears to us as being to a 
large extent influenced by the phenom- 
enon of the day-dream. Indeed, not 
only were Grandville’s drawings built 
upon the schemes typical of the works 
belonging to the Baroque esthetics — 
and which, incidentally, are also the 
schemes of the creations influenced by 
the dream°— but his taste for meta- 
morphosis (he makes constant use of 
this word in defining his composi- 
tions) is also singularly close to that 
of the Baroque artists to whom the 
search for such combinations of forms 
was a commonplace, For Grandville, 
as for all artists who give themselves 
up to the magic of dreams, the meta- 
morphoses are not the result of a sim- 
ple association of clear ideas. A much 
more complex spiritual process is here 
involved and its analysis would alone 
require a long exposé, since to study 
the creative process of metamorphosis 
would imply a bold attempt to pene- 
trate the difficult problem of creative 
activity. 

LAURE GARCIN. 


. 3. Thanks to our research devoted to the 
impact of the dream upon the plastic arts 
we were able to follow the process of the 
creator’s mind as it works while the influ- 
ence of the day-dream exerts its impact 
upon the plastic rhythms elaborated in that 
state. We thus saw that the structure of 
these rhythms recurred, always in similar 
manner, in all the works belonging to the 
esthetics of visionaries. And this confirms 
the opinion which claims that a close rela- 
tionship links the structures of the mind 
and those of the form. 
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